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Mithin“, ſagte ich ein wenig zerſtreut, 

-müſſen wir wieder von dem Baum der 

Erkenntnis eſſen, um in den Stand der 

Unſchuld zurüdzufallen ?« — Allerdings, 

antwortete er, das iſt das letzte Kapitel 

von der Geſchichte der Welt. 

H. v. Kleiſt 
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Die Aufgabe des Künſtlers 





Der Künſtler wird heute im Gewerbe vielfach 

als kecker Eindringling betrachtet, ohne den es ge— 

rade ebenſo gut ginge. Die Fachpreſſe glaubt, ihren 

Lef ern zu ſchmeicheln, wenn fie das immer aufs neue 

verſichert. Das iſt ungerecht, hat aber tiefere Ur— 

ſachen. Die kunſtgewerbliche Bewegung iſt in einem 

Stadium angelangt, wo ſie den Allerweltskunſt⸗ 

gewerbler älterer Obſervanz und ſeine papiernen 

Entwürfe abſchütteln muß. Könnte man aber den 

Künſtler wirklich heute ſchon entbehren, ſo wäre 

das ſein größter Ruhm: dann hätte er ja das von 

William Morris begonnene Erziehungswerk voll: 

endet. Seine Aufgabe, als die eines Erziehers, iſt 

es, ſich ſelbſt entbehrlich zu machen. Er wird ſeine 

Beſtimmung erſt dann erfüllt haben, wenn es kein 

Kunſtgewerbe mehr geben wird. 

In den alten Zeiten meiſterlicher Kunſt hätte 

man niemandem begreiflich machen können, was wir 

unter Kunſtgewerbe verſtehen. Man hatte weder 

den Begriff davon, noch die Sache ſelbſt. Jeder 

tüchtige Handwerker war Künſtler; jeder Künſtler 

ein Handwerker. Zu dem engeren Freundeskreiſe 

Brunellescos, des Florentiner Dom-Erbauers, ge: 

hörten nicht nur Verrocchio, der Bildhauer, Ghir— 

landajo, der Maler, ſondern auch der dicke Tiſchler 

Manetto. Sie waren aus einem Stande: Meiſter 

ihres Handwerks. 

(11) 
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Der mittelalterliche Handwerker arbeitete nicht 

nach fremdem Entwurf; nicht entliehener Geiſt, ſon⸗ 

dern der eigene führte die Hand. Immer wieder 

prüfend und verbeſſernd ſuchte er zu geſtalten und 

vor das leibliche Auge zu ſtellen, was dem geiſtigen 

Auge vorſchwebte. Wie Jakob mit dem Engel des 

Herrn gerungen hatte, ſo rang er mit ſeinen An⸗ 

ſprüchen an Vollkommenheit. Sein Lebenswerk 

ſtieg von Stufe zu Stufe empor zur Meiſterſchaft 

und glich dem Aufſtieg der unſterblichen Seele 

zu ihrem Abſolutum. Der mittelalterliche Hand— 

werker war mit ſeinem Gott im reinen. Er war 

auch bei ſchlechter Bezahlung und langer Arbeits⸗ 

zeit glücklicher, als es ein in der Fabrikation der 

gleichen Gebrauchsgegenſtände beſchäftigter hoch— 

bezahlter Induſtriearbeiter von heute ſein kann; 

denn deſſen Tätigkeit entfaltet nicht die ſeeliſchen 

Kräfte des Menſchen, ſondern verkrüppelt ſie. 

Der Zerſetzungsprozeß, den man als Fortſchritt 

zu preiſen nicht müde wird, hat die Einheit: Künſt⸗ 

ler⸗Handwerker, Geiſt-Hand geſprengt. Die Pro: 

duktion wurde auf Quantität ſtatt auf Qualität 

eingeſtellt. Um ſchneller und mehr produzieren zu 

können, wurde aus der Werkſtätte die Manufak⸗ 

tur mit ſtreng durchgeführter Arbeitsteilung. Ita: 

ſchinen wurden erfunden; die Manufaktur wurde 

zum Großbetrieb, zur Fabrik. | 
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Maſchinen müſſen beſchäftigt werden, um ren- 

fabel zu fein; man läßt fie, damit das Produzierte 

ſich ſchnell abnutze und immer wieder Nachfrage 

entſtehe, unſolider arbeiten, als notwendig wäre. 

Künſtleriſche Leiſtung ſetzt die Konzeption in der 

Fantaſie, in der Vorſtellung eines Menſchen vor— 

aus; ſie iſt natürliches und unwillkürliches Ergeb— 

nis des über ſeine Arbeit ernſthaft nachdenkenden 

Handwerkers. Bei Arbeitsteilung aber kann ſie nur 

durch bewußten Willen von oben oder von außen 

in den Arbeitsprozeß hineingetragen werden. Der 

Wille dazu war ſelten vorhanden; der zu Hilfe ge: 

rufene Künſtler verſagte zumeift, weil ihm Werk⸗ 

ſtoff und Werkweiſe fremd waren. Da Einträg⸗ 

lichkeit immer mehr in den Mittelpunkt des In⸗ 

tereſſes rückte, wurde die künſtleriſche Leiſtung zu 

einer Spezialität. Kunſtgewerbe ſchied ſich vom 

Gewerbe und wurde eine Luxusbranche. 

Die Erfindung immer neuer Maſchinen führte 

im neunzehnten Jahrhundert mit Rieſenſchritten 

von den letzten Reſten alter Kultur fort in den 

Lärm unſerer modernen Ziviliſation. Die Speziali⸗ 

ſierung und Mechaniſierung der in den Induſtrien 

beſchäftigten Menſchen ſchufen ein ſeeliſches Elend, 

das im achtzehnten Jahrhundert noch nicht vorſtell— 

bar geweſen wäre. Marx und Engels haben das 

ſoziale Gewiſſen der Welt wachgerufen und die 
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Arbeiterſchaft zum Kampf um ihre Menſchenrechte 

organifierf. Heute gilt der ſtrenggläubige Marxis⸗ 

mus für veraltet, weil er ganz im darwiniſtiſchen 

Entwicklungsoptimismus des neunzehnten Jahr⸗ 

hunderts befangen iſt und ſich faſt nur mit der ma⸗ 

teriellen Seite des Arbeiterproblems beſchäftigt. 

Daß die Seele eines Menſchen nicht verkrüppelt 

werden darf, auch wenn alle Volkswirtſchaftler 

das für eine unausbleibliche Notwendigkeit erach— 

ten ſollten, war der Gedanke, der William Mor— 

ris, den Urheber der modernen kunſtgewerblichen 

Bewegung, am tiefſten bewegte. Morris war So— 

zialiſt; auch feine Schüler, von denen der achtzig⸗ 

jährige, ehrwürdige Patriarch Cobden-Sanderſon, 

der Meiſter der Doves-Preß, heute noch lebt, wa— 

ren Sozialiſten. Das bedeutet, daß ſie die künſtle— 

riſche Höhe ihrer typografiſchen Leiſtungen nicht an— 

geſtrebt haben, um das Luxusbedürfnis der Multi⸗ 

millionäre und Bücherſnobs zu befriedigen, auch 

nicht um der engliſchen Nation Lorbeeren zu pflük— 

ken oder ihrer Kultur Propaganda zu machen; es 

bedeutet, daß ſie künſtleriſche Qualität nicht als 

Loſung ausgegeben haben, um mit engliſchen Wa— 

ren den Weltmarkt zu erobern, ſondern daß es 

ihnen um Höheres als nationale Eitelkeiten und 

Egoismen ging. Sie haben das Beiſpiel aufgeſtellt, 

daß auch der in die moderne Ziviliſation verſtrickte 
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Menſch (Cobden⸗Sanderſon war ein wohlhaben- 

der und angeſehener Rechtsanwalt in London, be⸗ 

vor er Drucker und Buchbinder wurde) zu den 

höchſten künſtleriſchen Leiſtungen des Handwerks 

befähigt wäre, wenn er die ſeeliſche Einheit des 

mittelalterlichen Handwerkers zurückgewönne: daß 

dies heute möglich iſt und in aller Zukunft möglich 

bleiben wird. 

Wir Deutſchen der neunzehnhundertachtzehn hof: 

fentlich abgeſchloſſenen Ara hatten uns in den Laby- 

rinthen imperialiſtiſch⸗weltwirtſchaftlicher und ſo⸗ 

zialiſtiſch⸗marxiſtiſcher Gedankengänge ſo verloren, 

daß wir den Sinn dieſer kunſtgewerblichen Erneue⸗ 

rung nicht verſtanden haben. Denn hier handelte 

es ſich nicht um materielle Wohlfahrt, die ſtatiſtiſch 

zu erfaſſen geweſen wäre, ſondern um die der 

Seele. Die Seele gehörte aber nicht zu den Fak— 

toren, mit denen der Willensmenſch jener Zeit zu 

rechnen verſtand; weshalb er ja den Krieg ver— 

loren hat. Die Seele überließ er verſpäteten Ro- 

mantikern oder geheimen, eſoteriſchen Zirkeln. 

Dennoch hat die kunſtgewerbliche Bewegung 

bei uns ſtärkere Wellen geworfen als in irgend— 

einem anderen Lande. Daß Typus und Leiſtung 

des Kunſtgewerblers, der zunächſt heraufkam, be— 

ſonders erfreulich geweſen wären, kann man nicht 

behaupten. Zumeiſt war es ein irgendwie gehemmter 
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Maler, der die ſicheren Einkünfte des Kunſtge⸗ 

werblers den unſicheren feines Berufes vorzog. 

So wie es heute noch geſchäftstüchtige Architekten 

machen, zeichnete er auf ſeinem Reißbrett Häuſer, 

Denkmäler, Bettvorlagen, Tapeten, Bucheinbän⸗ 

de, Plakate, Keramiken, Tintenzeuge und jedweden 

beliebigen Schmuck. Im Gegenſatz zu Morris, der 

die Gebundenheit der Alten wieder geſucht hatte, 

brach er die letzten Feſſeln der Überlieferung und 

ſchwelgte in der Revoluzzerei des Jugendſtiles. 

Der Werkbund verſuchte, die wilden Energien, die 

auf die Gewerbe losgelaſſen waren, zu ſammeln 

und auf ein Ziel zu richten. Aber ſeine Ideale 

waren von den weltwirtſchaftlich-imperialiſtiſchen 

Zeitgedanken angekränkelt: Qualitätsarbeit der 

Qualität, nicht dem Arbeiter zuliebe; Wertarbeit 

als Wertzuwachs der Nation, als Mittel der Kul- 

turpropaganda und wirtſchaftlicher Eroberung der 

Welt. Und da man nur an das Produkt dachte 

und nicht an den Produzierenden, ſo wurde der 

Frage: Handarbeit oder Maſchinenarbeit? eine 

ganz untergeordnete wirtſchaftliche und techniſche 

Bedeutung zuerkannt. 

Dazu kam der Zeitirrtum der Semperſchen 

Theorie, daß das Kunſtwerk Produkt aus Ge— 

brauchszweck, Rohſtoff und Technik ſei. Der Werk⸗ 

bund brachte nur eine Parole mit: Qualität. Im 
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Grunde hatte er der techniſchen Qualität eine 

ſpezifiſch künſtleriſche Forderung gar nicht gegen- 

überzuſtellen. Techniſche und künſtleriſche Quali⸗ 

kät find aber nicht dasſelbe. »Das Kunſtwerk iſt«, 

wie Alois Riegl ſagt, »das Reſultat eines beſtimm⸗ 

ten und zweckbewußten Kunſtwollens, das ſich im 

Kampfe mit Gebrauchszweck, Rohſtoff und Technik 

durchſetzt. Dieſen drei letzteren Faktoren kommt 

ſomit nicht mehr jene poſitive, ſchöpferiſche Rolle 

zu, die ihnen die ſogenannte Semperſche Theorie 

zuweiſt, ſondern vielmehr eine hemmende negative; 

fie bilden gleichſam die Reibungskoeffizienten inner- 

halb des Geſamtproduktes.⸗ 

Die Einſicht in dieſes »beſtimmte und e 

wußte Kunſtwollen⸗ hätte nur die erkenntnistheo— 

retiſch begründete Kunſtbetrachtung der heutigen 

Kunſtwiſſenſchaft geben können. Dafür herrſchte 

das Kauderwelſch des Kunſtfeuilletons, die Aſthetik 

der Halbgebildeten. Zum Entzücken der Yabrikan- 

ten jagte eine Mode die andere. Der plumpe Na— 

furalismus des Jugendſtils, der Bandnndelſtil 

ſchwelgeriſch eingefühlter Linien, der geometriſche, 

kubiſtiſche, expreſſioniſtiſche Stil wurden als An— 

reger leerer Hirne begrüßt. Es wäre noch heute 

fürchterlich, wenn nicht der Irrtum Sempers den 

Künſtler auf dem Umwege über das Techniſche 

wieder zum Handwerk geführt hätte; und damit 
2 
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zur Vorausſetzung der geiffigen Konzeption des 

Werkes und damit zum Vorbild der alten Mei⸗ 

ſter; und damit unvermerkt zum künſtleriſchen Pro- 

bleme, das hinter dem techniſchen auftaucht. Daß 

es heute ſo viel beſſer geworden iſt als zur Zeit 

des wilden Jugendſtils, hat ſeine Urſache in dieſer 

Selbſtbeſchränkung des Kunſtgewerblers auf ein 

Arbeitsgebiet. Eine tapfre, kleine Schar Intellek— 

tueller bemüht ſich in raſtloſer Werkſtättenarbeit 

und in ernſter Durchforſchung klaſſiſcher, primitiver 

und exotiſcher Kulturen um die Bauhüttengeheim⸗ 

niſſe ihres Faches. Die künſtleriſche Durchdringung 

des Handwerks hat begonnen, viele Künſtler ſind 

zu Handwerkern, Handwerker zu Künſtlern ge— 

worden. Die mittelalterliche Einheit: Handwerker⸗ 

Künſtler iſt wenn auch nicht allenthalben ſo doch 

ſchon überall ein wenig wieder zur Tat geworden. 

Eine geſchickt jurierte Gewerbeſchau könnte das Po⸗ 

temkinſche Dorf eines Idealzuſtandes vortäuſchen. 

Darf ſich der Künſtler damit zufrieden geben? 

Auch wenn er nur den künſtleriſchen Wert der bis— 

herigen Leiſtung in Betracht zöge, bliebe noch eini— 

ges zu wünſchen übrig. Das Ergebnis ſieht einem 

geſchmackvollen Eklektizismus nicht ſo ganz un⸗ 

ähnlich. Man wende nicht ein, dies ſei alles, was 

das untergehende Abendland zu leiſten vermöge. 

Wer unter dem Wuſte der Mittelmäßigkeiten die 
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zeitgenöſſiſche Plaſtik und Malerei zu finden weiß, 

kennt das zwar fi) wandelnde, doch »beſtimmte 

und zweckbewußte Kunſtwollen⸗, das ſich in dieſen 

Künſten äußert; und gerade die Abwandlung in 

dieſem Wollen, das Vorſchreiten vom ſubjektivſten 

Impreſſionismus (dem Naturalismus des Snap⸗ 

ſhot, der zufälligen Erſcheinung) über die bald ver⸗ 

rauſchten Anti⸗Impreſſionismen (Expreſſionismen, 

abſtrakten Kubismen) hinweg zum gegenſtändlichen, 

dinglichen Stil, der heute im Werden iſt, erweiſt 

die tiefe Verbundenheit dieſer Künſte mit der Zeit. 

Denn Weltanſchauung und Ethik zeigen in ihrer 

Entwicklung vom neunzehnten zum zwanzigſten 

Jahrhundert zahlreiche Parallelen. Das moderne 

Kunſtgewerbe als Emanation aus gleichem Urquell 

anzuſehen, wird auch dem Wohlwollenden ſchwer; 

die fatale Geſchicklichkeit, welche aus den Kunſtge⸗ 

werbeſchulen in die freien Künſte ſtrömt, um ſich 

dort ſchnell in den neueſten Stilmoden zu produ— 

zieren, kann darüber nicht täuſchen. Noch iſt dem 

Kunſt gewerbe kein Marees, noch iſt ihm kein Hilde⸗ 

brand erſtanden; gar weit entfernt iſt es von der 

Syntheſe Cézannes: refaire le Poussin sur nature: 

in Jahrtauſenden aufgeſpeicherter Weisheit der 

alten Meiſter mit ebenſo offenem Herzen hinge— 

geben fein wie der »Natur«, wie dem perſönlich— 

ſten, gegenwärtigſten Erlebnis. 
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Wieviel mehr aber bleibt zu tun übrig, um den 

Gedanken von Morris zu verwirklichen, um der 

künſtleriſchen Forderung, der Forderung nach Qua⸗ 

litätsarbeit, als einer ſozialen Forderung, Aner⸗ 

kennung zu verſchaffen! Denn nicht der künſtleriſche 

Hausrat in der kleinſten Hütte iſt der Sinn kunſt⸗ 

gewerblicher Erneuerung. Wenn es ſich nur um 

das Produkt handelte, wäre eine Ehrenrettung der 

typenliefernden Maſchine wohl angebracht; aber 

es handelt ſich um die Produzierenden; es handelt 

ſich darum, den an ſpezialiſierte, mechaniſche Arbeit 

gefeſſelten Opfern der Arbeitsteilung eine Tätig⸗ 

keit zu verſchaffen, die alle ihre Fähigkeiten zur 

Entfaltung bringt. Daß man die maſchinellen 

Großbetriebe nicht von heute auf morgen in hand— 

werkliche verwandeln, daß man aus Induſtrie— 

arbeitern nicht ohne weiteres künſtleriſch denkende 

und erfindende Handwerker machen kann, bedarf 

keines Hinweiſes. Die Aufgabe iſt auch gar nicht, 

Pläne für eine ferne Zukunft zu machen, ſondern 

zu tun, was unſer Gewiſſen, was unſer ſoziales 

Gewiſſen uns vorſchreibt: mit allen Kräften dahin 

wirken, daß die Arbeiterſchaft am geiſtigen Leben 

der Zeit den gleichen Anteil fordere und nehme, 

den der mittelalterliche Handwerker-Künſtler zum 

eignen Beſten an dem ſeiner Zeit genommen hat. 

Kapitaliſtiſche Geſinnung hat die Kultur Europas 
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zerſtört; bleibt der Künſtler fernerhin abſeits, dann 

könnte es geſchehen, daß auch der unaufhaltſam 

kommende Sozialismus durch Begünſtigung der 

maſchinellen Großbetriebe, denen er ſeine entſchloſ— 

ſenſten und verbitterteſten politiſchen Revolutio⸗ 

näre verdankt, ſeinem tiefſten Sinn entgegen, dem 

Wiederaufbau einer künſtleriſchen Kultur zum 

Hindernis werde. Es iſt notwendig, das Mißtrauen 

der Arbeiterorganiſationen gegen die Forderung 

der Qualitätsarbeit zu überwinden. Ihre Führer 

find noch hypnotiſiert von einer materialiſtiſchen 

Theorie, welche es z. B. nicht begreifen kann, daß 

der ländliche Arbeiter trotz aller marxiſtiſchen Auf— 

klärung die eigene Scholle mit ihrer Mühe und 

Plage dem hochbezahlten Achtſtundentag in der 

ſtaatlichen Domäne vorzieht. Möge der Künſtler 

mitarbeiten an einem Sozialismus, der ſich beſſer 

auf das Pſychologiſche verſteht. Möge er zum Ar⸗ 

beiter gehen und ihm ſagen: Dein Kampf galt bis 

jetzt nur dem materiellen Wohl, dem Feierabend; 

kämpfe nun auch für den Arbeitstag ſelbſt, für 

eine menſchenwürdige Arbeit! Denn ſtumpfſinnig, 

widerwillig geleiſtete Arbeit bleibt Lohnſklaverei 

auch im ſozialiſierten Betriebe, auch im ſozialiſtiſchen 

Staate! Wie ſchnell würden die acht Stunden ver: 

rinnen, wenn Deine Arbeit einem Werke gelten 

würde, mit dem Du geiſtig verbunden wäreſt! 
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Denn der Mann will, weil er dem Geiſte näher 

ſteht als dem mütterlichen Leben, nicht nur in 

ſeinen Kindern, ſondern in einem Werke, in einer 

Leiſtung fortleben; er will im abſteigenden Leben 

eine Meiſterſchaft wachſen ſehen. g 

Der Künſtler hat hier eine tunſtpüdageg 

Aufgabe von weiteſtem Umfange vor ſich. Mit der 

Erziehung erſt bei den Erwachſenen anzufangen, 

wäre zu ſpät. Der Zeichenunterricht muß deshalb, 

in den Volksſchulen beginnend, auf eine neue 

Grundlage geſtellt werden, damit er gleichzeitig 

planvoller Aneignung eines Vorſtellungsbeſitzes, 

alfo der Schulung exakter, -ſinnlicher Fantaſie =, 

zu dienen imſtande werde und ſchrittweiſer Ein: 

führung in das Verſtändnis der bildenden Kunſt. 

Es muß im Staate dem Grundſatze Geltung ver⸗ 

ſchafft werden, daß die begriffliche Erkenntnis 

der Welt, die heute in den Schulen ausſchließlich 

gelehrt wird, doch nur zu einer halben Bildung 

führt; daß ſie ergänzt werden muß durch die von 

Worten und Begriffen unabhängige anſch a u— 

liche Erkenntnis der Welt. Dieſe aber kann allein 

durch die bildende Kunſt vermittelt werden. — Ein 

großer Anteil an dieſer kunſtpädagogiſchen Arbeit 

würde den Muſeumsleitungen zufallen. Die Kunſt⸗ 

gewerbeſchulen müßten engſten Anſchluß ſuchen 

an die Fach⸗ und Gewerbeſchulen, in denen der 



23 ma 

gewerbliche Nachwuchs ausgebildet wird. Hier, wo 

»Gebrauchszweck, Rohſtoff und Technik- beſſer ge- 

zeigt werden, als es in dem oft kümmerlichen Werk⸗ 

ſtättenbetrieb der Kunſtgewerbeſchulen möglich iſt, 

wäre eine nachhaltige Wirkung ermöglicht dem, der 

das »beſtimmte und Bean Kunſtwollen⸗ 

zu lehren wüßte. 2 

* EN * 

Die Aufgabe ift groß: aber der Künſtler wird 

fie löſen müſſen! Die Folge wird zunächſt fein, daß 

die Arbeiter mit ihren geſteigerten geiſtigen An: 

ſprüchen erſt recht unter der Laſt der durch Teilung 

entgeiſtigten Arbeit leiden müſſen. Doch können 

wir uns wohl darauf verlaſſen, daß es ihnen eher 

als uns und den Wirtſchaftstheoretikern gelingen 

werde, die Möglichkeit beſſerer geiſtiger Arbeits— 

bedingungen ausfindig zu machen und zu erkämp⸗ 

fen. Ihr Kampf aber wird der Kampf der Kultur 

gegen die Ziviliſation ſein. Alles, was man jetzt 

ſchon für ſie tut, ſei dankbar anerkannt und in keiner 

Weiſe unterſchätzt: es erinnert ein wenig an die 

wohltätigen Stiftungen, mit denen man vor einem 

Menſchenalter das ſoziale Gewiſſen zu beſchwich— 

tigen ſuchte. Der Arbeiter erbettelt die ſoziale Hilfe 

nicht als eine Gnade, ſondern er kämpft für ſie als 

ſein gutes Recht. Wir müſſen hoffen, daß er die 

künſtleriſche Forderung, als den vergeſſenen Teil 



der ſozialen, als fein Recht auf Menſchenwürde, 

ebenſo zu ſeiner eigenen Forderung mache. Dann 

wird der Sieg unausbleiblich fein; die kunſtgewerb⸗ 

liche Bewegung, die von Morris ausgegangen iſt, 

wird an ihr Ziel gelangen. Wenn die Kunſt dann 

wieder alle Gewerbe durchdrungen haben wird, 

wird man vom Kunſtgewerbe nicht mehr ſprechen; 

der Künſtler wird ſeine Schuldigkeit getan haben. 

(24) 



Vom »beftimmten und zweckbewußten 

Kunſtwollen⸗ 
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+ Die Erfindung der Buchdruckerkunſt war ſtreng 

genommen die Erfindung des Typenguſſes; der 

Druck von Holzplatten und beweglichen Holzbuch⸗ 

ſtaben war ſchon vorher bekannt. Dieſe techniſche 

Erfindung gehört zu den allerwichtigſten, und man 

kann wohl ſagen, ſie habe der Menſchheit ein neues 

Zeitalter gebracht. Daß ſie ihr auch eine neue Kunſt 

geſchenkt habe, iſt weniger gewiß, als daß ſie eine 

andere jäh vernichtet hat: die Kunſt des mitktelalter⸗ 

lichen Buchſchreibers. Er iſt arbeitslos geworden 

durch die geniale Erfindung, feine, des Buchſchrei⸗ 

bers Kunſt zu vervielfältigen. Das Buch, zuvor 

Werk eines Schreibkünſtlers, den herrlichſten gra— 

fifhen Leiſtungen des Mittelalters ebenbürtig, eine 

Säule im Dome mittelalterlichen Kunſtfleißes, wird 

im geteilten Arbeitsprozeß zur Maſſenware und 

verliert von Jahrzehnt zu Jahrzehnt an künſtleri⸗ 

ſchem Wert. Der geſchriebenen Bücher Schrift, 

natürliche Frucht jahrtauſendealten Wachstums, 

das durch Gutenbergs Erfindung zum Verdorren 

gebracht iſt, diente dem Schriftſchneider, die Tra⸗ 

dition kunſtvoller Schriftverteilung dem Setzer 

als Vorbild. In den Wiegendrucken der erſten 

Jahrzehnte ſehen wir die höchſten Leiſtungen; die 

Handpreſſen unſerer Zeit haben von ihnen gelernt. 

Jener alten Schreibkunſt lebendige Kraft und 

Fülle iſt es und nicht ſpätere Kalligrafie, woran 

(27) 
* 
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ſich heute die Schrift zu verjüngen ſucht. Die künſt⸗ 

leriſche Leiſtung in dieſem Arbeitsprozeß iſt bis ins 

achtzehnte Jahrhundert geteilt zwiſchen Stempel— 

ſchneider und Setzer; erſt fortſchreitender Verfall 

des Handwerks macht künſtleriſche Schriftentwürfe 

und Satzanordnungen nötig und möglich. Typo— 

grafie iſt Grafik; ypapeıv heißt ſchreiben; »Ge— 

brauchsgrafik«, wenn man will, weil fie zugleich 

künſtleriſches Wollen verwirklicht und praktiſchen 

Zwecken dient. 

Praktiſcher Zweck der Schrift iſt Mitteilung. 

Das Schriftzeichen iſt infolge Übereinkommens, 

in das der ABC-Schütz eingeweiht wird, Symbol 

für einen Klang; der Klang wiederum Symbol für 

einen Wortſinn, den wir beim erſten Lallen der 

Mutterſprache und beim Aneignen fremder Spra— 

chen mit ihm verbinden lernen. Leſen und ſchrei— 

ben lehrt man nur in dieſer Abſicht: die Zeichen ſo 

charakteriſtiſch zu formen, daß ſie gleichſam mit 

einem Sprunge, ohne ſelbſt im Auge oder Ohr eine 

Spur von ſich zu hinterlaſſen, den Sinn des Ge— 

ſchriebenen mitteilen. Was in unſer Bewußtſein 

dringt, iſt alſo nicht ſowohl das Bild der Schrift— 

zeichen, nicht der Klang einer menſchlichen Stimme, 

ſondern die Bedeutung, der Sinn der Mitteilung. 

* * * 
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Was aber ift diefer Sinn? Der denkende Menſch 

hat das Bedürfnis, die Erfahrung ſeines Lebens 

begriff lich zu ordnen. Das große Monument, alte 

und neue Pinakothek, die große nationale Galerie 

dieſer Gedankenarbeit, die in Tauſenden von Jahr— 

faufenden geſammelt worden iſt und immer wieder 

aufs neue geordnet und Fafalogifierf wird, iſt die 

menſchliche Sprache. Sprechen lernen iſt denken 

lernen; denken lernen iſt ſprechen lernen. 

Präziſion und Selbſtändigkeit begriff lichen Den- 

kens finden wir nur in der ſtrengen Wiſſenſchaft. 

Dort wird von den bedeutendſten Köpfen in müh⸗ 

ſeliger Gedankenarbeit das begriffliche Weltbild 

geſchaffen, das dann verwiſcht, verſchwommen und 

voller Fehler in der Amateur⸗Filoſofie und in 

den Feuilletons der Zeitſchriften und Zeitungen 

reproduziert wird; dieſe wiederum liefern den Ge— 

bildeten, Halb⸗ und Ungebildeten die mehr oder 

minder gedankenlos nachgeſprochenen Redensarten, 

die ſie für ihre eigene Weltanſchauung halten. 
* * * 

Wenn wir in den Schriftzeichen nicht den Wort— 

ſinn ſuchten, ſondern uns ihre Form ſelbſt anſähen, 

ſo wäre das zweifellos eine ungewöhnliche Art der 

Betrachtung: es wäre die anſchauliche Betrach- 

tungsweiſe im Gegenſatz zur begrifflichen. Auf 

ſolche Art aber wird vom bildenden Künſtler nicht 
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nur das Schriftzeichen, fondern die ganze Welt 

angeſehen. Was die begriffliche Erkenntnis der 

Welt der exakten Wiſſenſchaft verdankt (aus der 

wir alle Nutzen ziehen), das verdankt die anſchau⸗ 

liche Welterkenntnis der bildenden Kunſt. Weil 

die Schule einzig und allein begriffliche Welter⸗ 

kenntnis vermittelt, deshalb iſt das künſtleriſche 

Beurteilungsvermögen des zivilifierfen Europäers 

geringer als das der Südſeeinſulaner und Buſch⸗ 

männer; ein Blick auf die Gegenſtände feiner füg- 

lichen Umgebung beweiſt es. | 

Die primitiven Völker und die Kinder — o 

wunderbares Regenerationsvermögen der Menſch— 

heit! — legen ſich in zeichneriſcher oder plaſtiſcher 

Geſtaltung Rechenſchaft ab von dem, was fie ge- 

ſehen haben; dieſe tätige Beſitzergreifung iſt es, die 

allein anſchauliche Erkenntnis ermöglicht, wie die 

begriffliche Erkenntnis zu ihrer Klärung der ſprach⸗ 

lichen Formulierung bedarf. Mag dieſe Geſtal— 

tung noch ſo primitiv ſein, ſo iſt ſie dennoch, ſolange 

ſie aus dieſem Erkenntnistrieb entſtanden iſt und 

ihre Naivität nicht an äſthetiſche Vorurteile ver— 

loren hat, lebendiger und natürlicher als der 

Naturalismus einer geiſtloſen Kunſt, welche mit 

Fotografie und gipſernem Naturabguß wetteifert: 

denn ſie iſt eine für jeden verſtändliche Mitteilung 

eines Verſtandenen. 
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Ich muß der Leſer, der vielleicht ſchon ungedul⸗ 

dig wird, bitten, noch einen Schritt weiter in das 

Reich der Abſtraktionen zu folgen. Denn wie kann 

die Erörterung künſtleriſcher Fragen zu einer Ver⸗ 

ſtändigung führen, wenn man nicht zuvor ſagt, 

was man unter künſtleriſchen Grundſätzen ver⸗ 

ſteht? was man mit dem »beſtimmten und zweck⸗ 

bewußten Kunſtwollen⸗ denn eigentlich meine? 

(Und ſo gewiß das Problem der bildenden Kunſt 

nicht an Durchſichtigkeit gewinnt, wenn man es 

ganz mit Worten zudeckt, ſo gewiß iſt, daß man es 

doch ſcharf abgrenzen und am äußerſten Rande ſehr 

wohl in Worte faſſen kann.) 

»Sehen⸗ iſt nicht ein mechaniſcher oder chemi— 

ſcher Vorgang, bei dem wir nichts weiter zu tun 

hätten, als die Augen zu öffnen; es iſt nicht ſo, daß 

ſich die Form der Dinge uns dadurch, daß wir ſie 

recht feſt anſehen, einpräge wie ein Petſchaft ins 

Wachs. Was wir von einem Dinge ſehen, iſt nur 

eine Anſicht, eine Erſcheinung. Von der Form 

des Dinges aber können wir erſt dann ſprechen, 

haben wir erſt dann eine Vorſtellung, wenn wir 

in den zahlloſen verſchiedenen Anſichten, die der 

Gegenſtand bietet, den geſetzmäßigen Zuſam⸗ 

menhang erkannt haben. Denn eben diefer gefeß- 

mäßige Zuſammenhang der Erſcheinungen iſt (nach 

Hans Cornelius) die Form. ⸗Sehen lernen iſt alles «, 
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pflegte Hans von Marees feinen Schülern zu fagen. 

Die wenigſten Menſchen ahnen, daß fie ihre Augen 

nur gebrauchen, um feſtzuſtellen: dies iſt ein Pferd, 

dies iſt der und der Menſch; die wenigſten ahnen, 

daß ſie von der Form der geſehenen Dinge gar 

nichts wiſſen. So geht der moderne Menſch, wie 

verhext, trotz Klemmers und Hornbrille nichts 

ſehend, durch ſeine graue Welt der Ziffern und 

Begriffe, durch fein freudloſes Leben. Der feu- 

rigſte Wein ſteht für ihn bereit; er begnügt ſich 

damit, die Etikette zu leſen; er iſt das undankbarſte 

Publikum, das ſich je in die ſchöne Gotteswelt ver- 

irrt hat. 

Wie aber kommt die Erkenntnis, die Vorſtel⸗ 

lung einer Form zuſtande? Das Geräuſch einer 

vorüberratternden Trambahn hört der Großſtäd— 

ter hundertmal am Tage; und doch dringt die 

Vorſtellung von der Beſchaffenheit, von dem hör— 

baren Verlaufe des Geräuſches niemals ſo klar in 

ſein Bewußtſein wie die durch Rhythmen und In⸗ 

tervalle gegliederte Melodie eines Liedes. Je mehr 

das Werk von Menſchenhand das Zuſtandekom⸗ 

men einer Vorſtellung erleichtert, je klarer es alſo 

ſelbſt aus dieſem ſeeliſchen Vorgang zuſtande ge— 

kommen iſt, um ſo heftiger wird es in unſer Be— 

wußtſein dringen, um ſo tiefer wird es ſich dort 

einprägen, um ſo ſtärker wird es unſer Erlebnis 
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werden. Es wird aufhören, Geräuſch zu fein, es 

wird Muſik werden. 

Wenn wir uns prüfen, welche Formen es ſind, 

die am ſicherſten in unſerem Vorſtellungsbeſitz 

ruhen, die wir uns jederzeit am ſchnellſten und 

deutlichſten vergegenwärtigen können, ſo werden 

wir wohl alle zum gleichen Ergebnis kommen: es 

ſind die einfachſten Körper: Kugel, Zylinder, Ke— 

gel, Würfel, Spindel und dergleichen. 

Aller künſtleriſcher Stilwille zielt darauf hin, die 

Abweichung von der ſofort verſtändlichen Grund— 

form nicht ſo weit zu treiben, wie es die Natur 

macht. Daraus darf nicht gefolgert werden, daß es 

bei dieſen elementarſten Formen ſein Bewenden 

haben müſſe; wir ſehen in der Negerplaſtik, in der 

ägyptiſchen, in der großen romaniſchen und gofi- 

ſchen Plaſtik unſeres Volkes bei offenſichtlicher An— 

näherung an die elementarſten Grundformen eine 

Fülle von Beobachtung, einen lebendigen Formen— 

reichtum, welche den leeren, gedrechſelten Formen 

des Kubismus fehlen. 

Das architektoniſche Kunſtwerk aller Zeiten und 

Zonen unterſcheidet ſich, wofern es Kunſtwerk, alſo 

künſtleriſche Bewältigung einer Bauaufgabe iſt, 

durch die kubiſche Einfachheit ſeiner Grundform, 

mag dieſe auch durch tauſend Einzelformen ma— 

leriſch aufgelockert ſein, von der Großſtadt⸗ und 

3 
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Villenarchitektur unſeres Zeitalters, deren Fom- 

plizierter Wirrwarr unverſtändlich, unvorſtellbar, 

ſchlechthin formlos und durchaus ſpukhaft⸗geſpenſtig 

iſt. Ein modernes Haus genügt oft, um eine Land- 

ſchaft, ein Dorf, ein altes Stadtbild zu entſeelen. 

Nun mag jemand einwenden, die hier ange- 

deutete Auffaſſung ſei allzu verftändig-rafionali- 

ſtiſch; in der Kunſt ſei Gefühlsausdruck alles. Aber 

Gefühlsausdruck iſt weder ein Privileg der bilden— 

den Kunſt, noch Vorrecht der Kunſt überhaupt. 

Innerlich voller Figur ſein, innerlich voller Muſik 

ſein, das heißt gewiß auch, das Herz voll haben. 

Aber wie das ſpezifiſch Muſikaliſche den Rang des 

Muſikers beſtimmt, fo wird auch ein Werk bil. 

dender Kunſt bewertet nach dem ſpezifiſch Künſtle⸗ 

riſchen, das nur in der bildenden Kunſt vorhanden 

iſt; das kann alſo nicht Gefühlsſtärke ſein, der wir 

auch im kunſtfernen Leben begegnen können, ſon— 

dern es iſt innere Klarheit, geiſtige Anſchaulichkeit; 

es iſt das, was wir mit Konrad Fiedler einfach 

Sichtbarkeit- nennen können. 

Dieſer Begriff iſt auch den Japanern von jeher | 

vertraut: Neue Brüder find uns ſichtbar gewor— 

den! Bäume, die früher nur dazu da waren, Früchte 

und Holz zu tragen, Flüſſe und Seen, die nur Fiſche 

und Seegras anboten, Hügel und Berge, welche 

Steine und Metalle den Menſchen hinhielten, 
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haben jetzt Seele und Geſicht. Die Seelen der 

Landſchaften ſind uns herzliche Brüder geworden. 

Sie, die bisher unſichtbar waren, zeigen uns heute 

leidenſchaftliche Gebärden.“ Es wird dem Euro— 

päer ſchwer, dies wörtlich genug zu nehmen. Immer 

glaubt er, daß man in Metafern ſpreche, und es iſt 

bezeichnend, daß Ausdrücke für > Gehen« wie An⸗ 

ſchauung, Intuition, Theorie kaum noch anders als 

in einem übertragenen Sinne verſtanden werden. 

Zuſammenfaſſend können wir ſagen: die Geſtalt 

der Dinge in der Natur, ihre wirkliche, handgreif— 

liche Geſtalt, entſteht und vergeht nach Geſetzen, 

die zu ergründen die naturwiſſenſchaftliche Mor— 

fologie bemüht iſt. Aber nach ganz anderen Ge— 

ſetzen, nach den unerforſchten Normen einer ⸗Logik 

anſchaulichen Denkens wird Form ſichtbar, wird 

Form vorſtellbar. Die Welt der ſichtbaren, anſchau— 

lich verſtändlichen und erkennbaren Formen iſt das 

Reich der bildenden Kunſt, das fo alt iſt wie menſch— 

liches Denken. Zur Erſcheinung gebracht, realiſiert, 

wird dieſe Sichtbarkeit im einzelnen Kunſtwerk. 

Deſſen Vollkommenheit ehrfürchtig zu beſtaunen, 

mag uns geziemen: der Meiſter ſelbſt hat darüber 

von jeher anders geurteilt, wenn er das Ziel der 

Voll⸗Endung noch nicht aus den Augen verloren 

hatte. »Es iſt noch nicht realiſiert«, meinte Cézanne 

von ſeinem Werk. Kunſt iſt überindividuell, iſt 
3 



niemals am Ende und geht durch die Zuſammen⸗ 

arbeit der Generationen in Ewigkeit weiter. 

Es führt ein Weg von der Erſcheinung zur Ta: 

tur, zur handgreiflichen Wirklichkeit; ein anderer 

führt von der Erſcheinung zur ſichtbaren Form, zur 

Kunſt. Kunſt und Natur bleiben jedoch in zwei 

Sfären, die einander nie berühren können. (Wir 

dürfen uns dadurch nicht irre machen laſſen, daß der 

Künſtler, wenn er Natur ſagt, die Welt ſichtbarer 

Formen meint, an deren Schöpfung er ſelbſt ſo 

großen Anteil hat. Das Lob der Natur iſt beim 

großen Künſtler ein wahrhaft naives Selbſtlob und 

ſehr wohl vereinbar mit dem ſtrengen Urteil über 

ſeine eigenen Werke.) Es gibt naturaliſtiſche Kunſt— 

programme, aber keine eigentliche naturaliſtiſche 

Kunſt; denn Kunſt iſt niemals abbildend, iſt immer 

bildend; iſt abſtrakt auch dann, wenn fie Gegen: 

ſtändliches darſtellt. Stil iſt Folgerichtigkeit des 

anſchaulichen Denkens und nicht Stiliſierung von 

>Dafeinsformen« oder dgl.: die Natur bedarf kei— 

ner ſtiliſierenden Korrektur oder Verſchönerung. 

Vom Standpunkte des bildenden Künſtlers aus 

gibt es keine Qualitätsunterſchiede zwiſchen Wer— 

ken der freien und der angewandten Kunſt; beider 

Aufgabe iſt es, geſteigerte Sichtbarkeit zu geſtalten. 

Und das iſt auch die Aufgabe der Typografie, 

wenn ſie künſtleriſche Werte ſchaffen will. 

(36) 
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Ein glücklicher Umſtand erleichtert es, aufzu⸗ 

zeigen, wie »beſtimmtes und zweckbewußtes Kunſt⸗ 

wollen das Bild der Buchſtaben geformt hat. An 

der Spitze der europäiſchen Schriften ſtehen die 

römiſchen Verſalien, aufgebaut aus Kreis, Dreieck 

und Geviert“, den denkbar einfachſten und denk— 

bar gegenſätzlichſten Formen“ *. 

Seltſam leuchtet die edle Schlichtheit dieſer 

Schrift in unſere Zeit, wie ein letzter Schimmer 

von der hellen Geiſtigkeit des alten Roms. Das 

Einfache iſt es, was der römiſchen Schrift ihren 

unvergleichlichen Elan gibt. Denn die Leichtigkeit, 

mit der wir die Formen eines Dinges auffaſſen, 

* Daß die Striche, aus denen die Verſalien beſtehen, 

nicht ſowohl Richtungen angeben, als vielmehr Flächen 

umreißen, zeigt die Teilung im H, urſprünglich UA, und 
im A. Wenn beim H der wagerechte Teilungsſtrich nicht 
etwas über, beim A nicht unter der maßſtäblichen Mitte 

liegt, ſo fällt dies als ungewöhnlich auf; denn erwartet 

wird die Teilung der Fläche in augenſcheinliche Hälften. 
** Ein nun auch ſchon zehn Jahre altes Pariſer Re- 

zept »abſtrakter⸗ Kunſtübung war es, Formkontraſte: 

rund, ſpitz, rechteckig gegeneinander auszuſpielen wie 

die Farbkontraſte der Komplementärfarben. Man be— 
hauptete, daß Rundes neben Spitzem runder wirke, wie 

ſich nebeneinandergeſtelltes Rot und Grün zur äußerſten 
Heftigkeit ſteigern. Vieles von der modernen Kunſtübung 
iſt gar nicht ſo verrückt, wie manche meinen, ſondern nur 

treugläubige Befolgung ſolcher dogmatiſch-unwiſſen— 

ſchaftlicher Lehren. 

(39) 
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ſcheint dieſes felbft zu beflügeln; was die müheloſe 

Auffaſſung behindert, nimmt auch dem Gegenſtand 

von feiner Beſchwingtheit und macht ihn ſchwer⸗ 

fällig. | 

Die weniger elementaren Formen des Wund U 

find erſt im Mittelalter entſtanden: das Waus 

der Verdoppelung, das U aus der Minuskelform 

des V. Selbſt G und R find nicht urſprüngliche 

Formen; der Abſtrich, der G von C und R von P 

unterſcheidet, iſt reine Zweckform, dazu beſtimmt, 

die doppelte Lautbedeutung des Zeichens C (als 2 

und g) und des P (als p und r) zu kennzeichnen. 

Daß die römiſchen Schriftzeichen nicht in diefer 

abſtrakten Einfachheit erfunden worden ſind, ſon— 

dern nach jahrtauſendealter Geſchichte aus dem 

Oſten, zuletzt aus den eckigen Formen des Altgrie— 

chiſchen ſtammen, beſtätigt, daß nicht etwa Rück— 

ſicht auf Lesbarkeit, ſondern künſtleriſche Abſicht, 

die gleiche, die aus den Ruinen der Ewigen Stadt 

zu uns redet, in der Umbildung wirkſam war. Kein 

Mittel wäre ſo geeignet zur Verbreitung einer 

wirklichen Bildung wie ein Schriftunterricht, der 

in der Schrift eines Zeitalters und ſeinen anderen 

Kunſtdenkmälern das ewige, unwandelbare Kunſt⸗ 

wollen aufzeigen würde, in beiden auch das beſon— 

dere, wandelbare Kunſtwollen, das der römiſchen 

Verſalie die den Buchſtaben iſolierende Klarheit 
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und Unterſchiedenheit der Form gegeben hat. In 

der Reihung der Einzelkörper und formen, welche 

der Malerei und den Reliefs jener Zeit eigentüm⸗ 

lich iſt, finden wir die gleiche Art des Sehens 

wieder. Das römiſche Altertum hatte eben noch 

nicht die geſchloſſene Raumanſchauung des Mittel⸗ 

alters. 

Die Formen der gemeißelten Verſalie und der 

geſchriebenen Kapitale (Capitalis quadrata und 

ruſtica, Tafel 1/2 und 3) find mitbeſtimmt durch 

das breite Schreibwerkzeug. Auch in der lapidaren 

Form der Inſchriften wird die Handſchrift des 

vorzeichnenden Pinſels oder zum mindeſten die 

Vorſtellung geſchriebener Schrift nicht weniger 

deutlich als die Steinmetzarbeit ſelbſt. Einritzen in 

ſpröden Werkſtoff führt zu eckigen Formen, wie 

die Runen zeigen; das An- und Abſchwellen der 

C, D, O uſw., die Unterſcheidung ſchmaler und 

breiter Strichſtärken bringt nur der Gebrauch brei- 

ter Schreibwerkzeuge mit ſich. 

Die Schaftverdickung bei den Verſalien der In— 

ſchriften und der Capitalis quadrata dient ebenſo 

wie der wagerechte Abſtrich der mit ſchräger Feder— 

haltung geſchriebenen Capitalis ruſtica zur Ver: 

ſtärkung des Zeilenumriſſes (und iſt nicht etwa aus 

der Feder- oder Meißeltechnik abzuleiten). Wir 

haben bei der Schrift zu unterſcheiden zwiſchen 
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Duktus (Federführung) und der Schwarzweißwir⸗ 

kung. Beide bedingen ſich. Gegenſtändlich haben wir 

es nur mit dem Schwarz der Druckfarbe oder der 

Schreibtinte zu tun. Die Erſcheinung zeigt uns aber 

eine reiche Abwandlung von hellgrauen, dunkel: 

grauen und ſchwarzen Tönen. Dieſe kommt auf 

doppelte Art zuſtande: in der Einzelform ſelbſt 

durch die »Irradiation« und im Geſamtanblick 

einer Schriftſeite durch das » abftraffe« Gehen. Je 

ſchmaler ein Strich iſt, um ſo blaſſer erſcheint er 

uns, je breiter er iſt, um ſo ſchwärzer. Wir haben 

ſo ein Syſtem von verſchiedenen Dunkelheiten, ein 

An: und Abſchwellen von einer gewiſſen hellſten 

Schattierung bis zu einer ebenſo genau beſtimmten 

dunkelſten. Bei jeder friſch mit der breiten Feder 

geſchriebenen Schrift wird dieſe Abſtufung immer 

wieder von ſelbſt getroffen, und zwar mit einer 

Präziſion, welche kein noch fo langwieriges Aus— 

beſſern einer gezeichneten Schrift zu geben ver— 

möchte. Die Irradiation laugt aber nicht nur den 

Rand jedes einzelnen Striches aus, ſondern frißt 

auch am oberen und unteren Zeilenrand. Die Zeile 

ſelbſt iſt nun wieder ein flimmerndgrauer Streifen, 

zuſammengeſehen aus dem Schwarz der Buchſta— 

ben und aus dem Papierweiß der Zwiſchenräume 

(wie ja auch die ganze Seite ein flimmerndgraues 

Rechteck iſt: in Streifen aufgeteilt durch die hellen 
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Zeilenzwiſchenräume). Der Rand dieſer Zeilenffrei- 

fen wird deshalb verſtärkt und ſo von einem Buch⸗ 

ſtaben zum anderen weitergegeben (in manchen 

gotiſchen Schriften finden wir die m Höhe ſogar an 

Ober⸗ und Unterlängen markiert). Dadurch wird 

der Zeile und durch ſie der Doppelſeite, als der 

eigentlichen künſtleriſchen Einheit, eine gleichmäßig⸗ 

fonige, maleriſch⸗ ausgeglichene Wirkung geſichert. 

Als Großbuchſtabe der Lateinſchrift (Antiqua) 

lebt die Verſalie heute noch fort. Daß ſie für ſich 

allein eine lesbare Schrift vorſtellt, daß ſie ſich mit 

der ihr weſensfremden humaniſtiſchen Minuskel 

nicht ſonderlich gut verbindet (weshalb der mit 

Großbuchſtaben überhäufte deutſche Antiquaſatz 

nicht ſo ſchön iſt wie fremdſprachlicher), iſt beim 

Streit um Antiqua und Fraktur oft erörtert wor⸗ 

den. Auch die Formen der Quadrata und Ruſtica 

ſind (durch die Schreibſchule Johnſtons) wieder 

aufgenommen; die Ruſtica wird ſogar neuerdings 

als Großbuchſtabe in einer von F. H. Ehmcke ge⸗ 

zeichneten Druckſchrift verwendet. 

In der ſchreibflüchtigen älteren Kurſive (Ta: 

fel 1/4) erleiden dieſe Formen eine Veränderung, 

an welcher Kunſtwollen nicht beteiligt iſt. Das in 

der Vorſtellung noch herrſchende Bild der Ver— 

ſalienform wird vom haſtenden Schreiber unvoll— 

kommen geſtaltet; das praktiſche Bedürfnis, die 
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Buchſtaben miteinander zu verbinden, * neue 

Bilder entſtehen. 

Die der Schreibflüchtigkeit zuliebe und ga 

ſam blind veränderte Schrift führt nun aber zu 

einer neuen Vorſtellung der Buchſtabenformen; 

und die iſt es, welche in einer neuen Schrift: der 

Unciale (Tafel I/5) künſtleriſche Geſtaltung erfährt. 

Der Vorgang wiederholt ſich, als aus der jün— 

geren römiſchen Kurfivfchriff (Tafel 1/0 die Halb— 

unciale (Tafel 1/7) entſteht; er wiederholt fi) noch 

einmal, als aus der merowingiſchen Schrift, einer 

nach dem Zuſammenbruch des römiſchen Reiches 

aus der jüngeren römiſchen Kurfiv entſtandenen 

Nationalſchrift (Tafel II/ 1), die karolingiſche Mi— 

nuskel (Tafel II/ 2) gebildet wird. 

Die Abwandlung von der älteren Kurſive zur 

jüngeren und von dieſer zu den Nationalſchriften 

haben nur »Gebrauchszweck, Rohſtoff und Tech— 

nik⸗ beſtimmt; aber »beftimm£es und zweckbewußtes 

Kunſtwollen⸗ war es, das aus der älteren Kurfiv- 

ſchrift die Unciale, aus der jüngeren die Halb⸗ 

unciale, aus der merowingiſchen Minuskel die 

karolingiſche geſtaltet hat: das ewige, unwandel— 

bare Kunſtwollen, das Streben nach höchſter Ein— 

fachheit der Form, und das wandelbare beſondere 

des Zeitalters, welches immer ſtraffere Einordnung 

in ein Ganzes ſuchte. Weil künſtleriſches Denken 
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auch ohne hiſtoriſche und paläografiſche Kenntniſſe 

jederzeit verſtanden wird, haben Verſalie, Unci⸗ 

ale, Halbunciale und karolingiſche Minuskel alle 

Schriften ihrer Zeit überlebt. 

Die aus der karolingiſchen Minuskel bervor- 

gegangene gotiſche (Tafel II/ 3) zeigt das verän— 

derte Kunſtwollen des elften und zwölften Jahr— 

hunderts. Zunächſt verdrängt der Spitzbogen die 

Rundung. Dann erſtarren die Formen zu Kriſtal⸗ 

len; in der Texturſchrift (Tafel IA) wird das In⸗ 

dividuelle des Buchſtabens faſt völlig aufgehoben; 

jeder Schaft iſt gleichwertiger Beſtandteil eines hei- 

ligen Gewebes. Den reinſten Stil zeigt die gotiſche 

Schrift im dreizehnten Jahrhundert; aber ſie iſt 

bis zu Erfindung der Buchdruckerkunſt im Gebrauch 

geblieben und darüber hinaus bis auf unſere Tage. 

Überſchriften und Satzanfänge werden ſchon in 

der karolingiſchen Schrift durch vergrößerte Mi— 

nuskeln oder durch römiſcher Kapitalſchrift oder 

der Unciale entnommene Majuskeln auffällig ge: 

macht. Bei der gotiſchen Schrift wird die Verwen— 

dung von Uncialformen und vergrößerten und 

verzierten Minuskeln, aus denen die Großbuch— 

ſtaben der deutſchen Schreib- und Druckſchriften 

hervorgegangen ſind, immer häufiger. 

Die Renaiſſance bricht nunmehr an. Die huma⸗ 

niſtiſche Minuskel (Tafel II / 5) nimmt die durch 

Hi 
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Renaiſſance-Kunſtwollen abgewandelten Formen 

der karolingiſchen wieder auf; Konrad Sweynheim 

und Arnold Pannartz ſowie Nikolaus Jenſon ma- 

chen aus ihr eine Druckſchrift, welche von Italien 

ausgehend die Welt erobert. Es iſt die Antiqua, 

die heute noch kaum verändert im Gebrauch iſt. 

Die Geſchichte der Bücherſchriften, der Schriften 

alſo, welche die geringſten Anforderungen an den 

Leſer, die höchſten an die Kunſt des Schreibers 

ſtellten, hört mit Gutenbergs Erfindung auf. Nur 

die ſchreibflüchtigen Kurrent- und Kurſtoſchriften 

des täglichen Gebrauchs bleiben; geraten aber, 

wo fie künſtleriſch geſtaltet werden ſollen, nur all- 

zuoft auf die Abwege der Kalligrafie. In Italien 

bildet ſich aus Elementen der karolingiſchen Mi— 

nuskel und gofifcher Kurſioformen die humaniſti⸗ 

ſche Kurſive (Tafel II/), die im Laufe der Zeit 

die Schreibſchrift aller Antiqua-Länder wird und 

1501 durch Aldus Manutius und feinen Stem⸗ 

pelſchneider Francesco Griffo in den Buchdruck 

kommt. 

Von gotiſchen Kurrentſchriften (Tafel II/ 

kommt die deutſche Schreibſchrift her; zahlloſe, im 

Buchdruck verwendete Fibelſchriften (auch die »Ci— 

vilite⸗ von Enfchede) bezeichnen den dabei zurückge— 

legten Weg. Die gotiſchen Druckſchriften aus der 

ſpäteren Zeit, ſo die Fraktur, haben, vor allem in 
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Großbuchſtaben, die Neigung der gotiſchen Kurfive 

zu Schleifen und Verbindungen übernommen. 

Geſchriebene Buchſchrift verhält ſich zur Drud- 

ſchrift wie die mit dem Pinſel gezeichnete Vorlage 

des japaniſchen Holzſchneiders oder die Dürerſche 

Kielfederzeichnung zu ihrer Wiedergabe im Holz— 

ſchnitt. Zwei verſchiedene Künſte wirken an der Ent⸗ 

ſtehung der Druckſchrift mit: Schreibkunſt, welche 

die Vorlage liefert, und Formſchneidekunſt, welche 

Handſchriftliches zu vervielfältigen weiß. Daran 

ändert nichts, daß der tatſächliche Vorgang, die 

Arbeitsteilung, bei der Entſtehung der Druckſchrif— 

ten heute anders iſt; daß der Schriftzeichner bereits 

in ſeinem Entwurf das Problem der künſtleriſchen 

Vervielfältigung gelöſt haben muß. Wie der Reiz 

des klaſſiſchen Holzſchnittes darin liegt, daß Meſſer 

und Stichel dem Strich Härte und Schnittigkeit 

geben, ohne feine Entſtehung durch Pinſel und Kiel- 

feder zu verbergen, ſo muß auch die Druckſchrift 

zugleich den techniſchen Forderungen des Stempel— 

ſchnittes, Schriftguſſes und Buchdruckes gerecht 

werden und darf dennoch nicht auf die Federfüh— 

rung verzichten, welche allein der Schrift Beſeelt— 

heit und charakterologiſchen Ausdruck gibt“. Was 

Wer ſich für die grafologiſche Deutung der Schrift— 
formen intereſſiert, leſe das Buch von Ludwig Klages: 
Handſchrift und Charakter, J. A. Barth, Leipzig 1920. 

- 
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an neuen Schriften Raſſe hat, ſtammt aus gepfleg⸗ 

ter Schreibkunſt und nicht vom zirkelnden, Program⸗ 

me füffelnden Zeichner. Doch gelingen kann die 

Schrift nur dann, wenn auch der (leider ſelten ge— 

nannte) Stempelſchneider ein ganzer Künſtler iſt. 

Deshalb ſind die geſchriebenen Buchſchriften aus 

vorgutenbergiſcher Zeit der Jungborn aller neuen 

Druckſchriften geblieben. 

In der Tat haben die letzten vierhundert Jahre 

an den Buchſtabenformen wenig verändert. Bis 

in die zweite Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts 

hinein werden die Lateinſchriften der älteſten An: 

tiqua getreulich nachgebildet und von ihr nur durch 

die immer ſubtiler werdende Technik des Stempel— 

ſchneiders unterſchieden. Er ſucht mit dem Kupfer: 

ſtich zu wetteifern, der den gröberen Holzſchnitt 

verdrängt. Revolution und Empire bringen dann 

die betonte Senkrechte und die haarfeinen Wage— 

rechten der Didotſchen Lettern, deren Stil als 

franzöſiſche Antiqua noch heute neben dem älteren 

Antiqua⸗Stil der Mediäval die lateiniſchen Druck⸗ 

ſchriften beherrſcht. 

Die gleichzeitig von Didot und ſeinem Berliner 

Freund Unger angeſtellten Verſuche, aus der Frak— 

tur eine lichtere und zierlichere Schrift zu machen, 

finden beim Publikum wenig Anklang und enden 

ſchließlich mit der Ungerfraktur, die etwas weiter 
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läuft, die Senkrechte ſtärker betont, die Majuskeln 

etwas vereinfacht, das Buchſtabenbild aber im we- 

ſentlichen unverändert läßt. 

Iſt es denn ſo erſtaunlich, daß die kleine Schar 

ſchreibkundiger Mönche, die als Miſſionare unter 

den europäiſchen Analfabeten des frühen Mittel- 

alters lebten, eher bereit war, umzulernen, als die 

ungezählten Millionen, die heute des Leſens und 

Schreibens kundig ſind? 

Damit wäre alſo die Schriftkunſt zum ewigen 

Stillſtand verurteilt? Jedoch die Entwicklungs⸗ 

geſchichte der Schrift lehrt uns, wie mir ſcheint, 

daß es gar nicht der Künſtler geweſen iſt, der die 

Veränderung der Schriftformen herbeigeführt hat; 

er hat immer nur die jeweils in der Menſchheit 

herrſchende Vorſtellung von den Schriftformen, 

die durch ganz andere als künſtleriſche Gründe 

Veränderungen erlitten hat, künſtleriſch realiſtert. 

Bleibt dieſe Vorſtellung durch Jahrhunderte hin— 

durch unverändert, ſo bleibt dem Künſtler dennoch 

die Aufgabe der künſtleriſchen Realiſation. Dieſe 

iſt: die künſtleriſche Form zu finden, die dem »be— 

ſtimmten und zweckbewußten KRunftwollen« der 

Zeit entſpricht. Das ihr eigentümliche Kunſtwollen 

äußert ſich jedoch nicht in dem, worin bewußt ein 

Neues und Originelles geſucht iſt; ſondern nur in 

dem Streben der Zeit nach ihrem Abſolutum, nach 
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ihrer Vollkommenheit: wie ſich ja das wandelnde 

Kunſtwollen am beſten ableſen läßt an dem ſich 

immer ändernden Urteil über das, was von den 

Leiſtungen der alten Kunſt am höchſten geſchätzt 

wird. Modern iſt, was den Zeitgenoſſen als voll— 

kommen erſcheint; andere Zeiten denken über Voll— 

kommenheit anders. 

(Iſt es nötig, zu ſagen, daß ſich dieſes Urteil der 

Zeitgenoſſen nicht durch Majoritätsbeſchlüſſe feft- 

ſtellen läßt? Es gibt ein überindividuelles Bewußt— 

ſein in der Menſchheit, das aus der Perſpektive 

der Götter geſehen auch einen Zuſammenhang 

des Bewußtſeins ? vorſtellen mag: aber es iſt, 

nur ſpärlich übereinandergreifend, verteilt auf die 

wenigen, beſten Köpfe der Zeit [und entbehrt 

deshalb im eigentlichen Wortſinn des Zufammen- 

hangs]. Was dieſes Bewußtſein anbetrifft, glei— 

chen wir dem bekannten Quallenſtaat, bei dem ſich 

die einzelnen Tiere in die Funktionen des Geſamt— 

organismus teilen; die Funktionen des Gehirns 

überlaffen wir der -Republik des Geiſtes-, die da— 

für ihren Magen ſchonen darf; und auch dieſe win— 

zige Minderheit teilt ſich ihr Arbeitsgebiet noch in 

ſorgfältig abgegrenzte Kompetenzen auf.) 

* * * 
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Wenn man dies recht bedenkt, fo ſieht man leicht 

ein, daß die Lobredner des »Alten“ unſerer Zeit 

und Kunſt ebenſowenig dienen wie die leidenſchaft— 

lichen Vorkämpfer für das jeweils Neue . So 

beſchwerlich es auch ſein mag, es bleibt uns nichts 

anderes übrig, als jeden am Werke irgendwie Be— 

teiligten zum ſelbſtändigen Urteil über künſtleriſche 

Qualität zu erziehen. Solange dies Verſtändnis 

ſo rar iſt, wie heute, wird der Auftraggeber nach 

den allerneueſten Schriften fragen, die noch nicht 

jedermann hat; und der Drucker wird gezwun⸗ 

gen ſein, das Vielerlei in ſeinen Setzerkäſten, den 

ſchlimmſten Feind jeder guten Typografie, weiter— 

hin ins Buntſcheckige zu vermehren. »Vier voll⸗ 

ſtändige Garnituren aber »find mehr wert als 

acht halbe ⸗, ſagt ſchon der Weberſche Katechismus. 

Eine Druckerei wäre allen künſtleriſchen Auf— 

gaben gewachſen, wenn ſie von den Lateinſchriften 

eine ſchöne Mediäval mit paffender Kurſive hätte; 

vielleicht in je einem kräftigeren und zarteren 

Schnitte; dazu allenfalls noch eine der heute ſo 

beliebten franzöſiſchen Antiquaſchriften im Stile 

Didots; wenn ſie von deutſchen Schriften eine raſ— 

ſige Fraktur hätte (die nur mit der Mediäval, 

nicht mit der franzöſiſchen Antiqua zuſammen ver- 

wendet werden ſollte); daneben aber womöglich die 

ſchöne Ungerfraktur (die ſich mit der -Didot⸗ beffer 
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verträgt). Die prächtige alte Schwabacher ſollte 

nicht fehlen und auch eine ſchöne gotiſche Schrift 

wäre zu wünſchen. Die Matrizen der Setzma⸗ 

ſchinen müſſen natürlich dazu paſſen. Die beſten 

Künſtler und Schriftgießereien unſerer Zeit be— 

gnügen ſich damit, dieſe typiſchen Schriftcharaktere 

in immer edleren Formen herauszuarbeiten. 

Qualitätsurteil zu lehren, iſt die dringendſte 

und vornehmſte Aufgabe aller buchgewerblichen 

Bildungsbeſtrebungen. Dazu gibt es mancherlei 

Mittel: mir ſcheint das beſte zu ſein, daß man aus 

den Schätzen der öffentlichen Bibliotheken monat— 

lich wechſelnde Austellungen zuſammenbringe und 

in ihnen den im Buchgewerbe Tätigen einmal die 

Entwicklung der Mediäval von Sweynheim bis 

Fleiſchmann und bis zu Behrens und Tiemann 

vorführe; dann etwa die der Fraktur von der 

»Theuerdank- bis Ehmcke und Bernhard; weiter— 

hin alle franzöſiſchen Antiquaſchriften von Didot, 

Gando bis auf unſere Zeit; auch alle Reformver— 

ſuche der Fraktur von Didot, Unger bis Behrens 

und Weiß uff.; aber nicht nur die Schriften ſelbſt, 

ſondern auch ihre Verwendung im Akzidenz- und 

Werkſatz, im Satz von Titeln, Anmerkungen, Ge⸗ 

dichten, Dramen könnten Gegenſtand einer ſolchen 

Ausſtellung ſein. Sachverſtändiger Anleitung aber 

müßte es obliegen, durch Frage und Antwort die 
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Beurteilung künſtleriſcher Qualität praktiſch zu 

üben. 

Daneben aber ſollte Schreibunterricht allen an 

der Buchherſtellung Beteiligten Gelegenheit bie— 

ten, ſich mit eigener, ſchaffender Tätigkeit dieſen 

Problemen innerlichſt zu verbinden; zugleich aber 

müßten Führungen in die Muſeen und Lichtbilder⸗ 

vorträge die Beziehung zwiſchen der Schriftform 

einer Zeit und ihren anderen künſtleriſchen Nuße⸗ 
rungen aufzeigen. 

* * * 

Von der Fähigkeit unſerer Druckereien, künſtle⸗ 

riſche Abſicht und künſtleriſchen Wert einer Schrift 

zu beurteilen, iſt in der Auswahl ihres Schrift— 

beſtandes noch nicht allzuviel zu ſpüren. Zumeiſt iſt 

Gutes und Schlechtes aus alter und neuer Zeit 

kritiklos durcheinandergemengt. Man wende nicht 

ein, daß man den Geſchmack des Auftraggebers be— 

rückſichtigen müſſe, der ſo verſchieden ſei! Dieſe 

Entſchuldigung läßt man in keiner anderen Kunſt 

gelten; die anderen Künſte müſſen doch auch leben. 

Doch wenn man noch immer aus dem typografiſchen 

Stil eines Buches weit eher den Verlag als die 

Druckerei erraten kann, ſo gibt es ja heute ſchon 

Drucker, die typografiſche Eigenart pflegen; ſie 

beweiſen, daß dies nicht notwendig dem Geldbeutel 

abträglich ſein muß! 



Die Unſicherheit der künſtleriſchen Beurteilung 

zeigt ſich aber vollends in der unbedenklichen Ver⸗ 

miſchung nicht zuſammenpaſſender Schriften, worin 

auch die berühmten Druckereien eine allzu leichte 

Hand haben. 

(58) 
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Aufgabe dieſes Abſchnittes wäre es, aufzuzeigen, 

wie ſich das »beſtimmte und zweckbewußte Kunſt⸗ 

wollen in der architektoniſchen Arbeit des Setzers 

äußert (und in den Jahrhunderten geäußert hat). 

Doch zu dieſer kunſtwiſſenſchaftlichen Aufgabe fühle 

ich mich nicht berufen; auch würde ihre noch fo ſum— 

mariſche Erledigung wohl den zehnfachen Umfang 

dieſes Büchleins beanſpruchen. Wenn ich ſtatt deſſen 

typografiſche Regeln aufſtelle, ſo iſt dies nur ein 

Verſuch, meine perſönliche künſtleriſche Erfahrung 

mitzuteilen. Dazu eignet ſich die Sprache eben nur 

notdürftig. Iſt es ſchon ſchwer, mit Worten zur Be⸗ 

urteilung von bildender Kunſt anzuleiten, ſo iſt es 

ſchier unmöglich, zur künſtleriſchen Leiſtung ſelbſt 

anders als durch gemeinſame, lange Werkſtatt⸗ 

arbeit zu erziehen. 

Die Regeln wollen dem erfahrenen Setzer (oder 

dem, der den Satz anordnet⸗) nichts von der 

Verantwortung nehmen, die er, wie jeder an der 

Buchherſtellung Beteiligte, für alles fypografifche 

Tun und Unterlaſſen trägt. Sie wollen nicht blind 

befolgt werden, ſondern zur Kritik, das heißt zum 

Nachdenken reizen, und ſie erfüllen auch dann ihren 

Zweck, wenn man ſich überall darzutun bemühen 

ſollte, daß ihre Geltung höchſt bedingt ſei. Typo— 

grafie iſt ja kein Spiel, das ſich auf Regeln gründet, 

gegen die der faire Spieler nicht verſtoßen darf. 

(61) 
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Typografiſche Regeln können fagen, was regel- 

mäßig zu tun ſei; ſie können vor Irrwegen warnen, 

aber nicht in jedem Falle den richtigen Weg zeigen. 

Poſitive Leiſtung iſt Sache des Temperaments und 

kann ſich nur ergeben aus innerer Freiheit, aus einer 

durch keine Regeln, die im Gedächtnis haften, ge— 

hemmten Hingabe an das Werk, aus ungeſtörtem 

Hinhören auf das künſtleriſche Gewiſſen (oder wie 

man das Summa ⸗Ziehende ſonſt nennen mag). 

Aber können wir denn darauf noch ſo unbedingt 

rechnen? Sind Bindungen und Hemmungen einer 

Konvention, einer Tradition wirklich entbehrlich? 

Die Gefahr, daß dadurch das Gewiſſen eingeſchlä— 

fert werde, iſt theoretiſch nicht zu leugnen; aber 

praktiſch nicht hoch zu veranſchlagen, wenn es ſo 

rar iſt wie heute. Wie will man ſich anders vor 

der ohne künſtleriſche Skrupel und Ambitionen 

hergeſtellten Maſſenware retten, die uns im Leben 

überſchwemmt, auch wenn es hier und da einmal 

gelingt, ſie von Ausſtellungen fernzuhalten? Und 

man fürchte doch nicht, daß Tradition die Freiheit 

der Kunſt gefährde! Sie behindert den Künſtler 

ſo wenig wie den Seiltänzer das Fangnetz, das 

den Abſtürzenden vor dem Zerſchellen bewahrt. 

Die hier in größerem Schriftgrade abgedruckten 

Regeln hat in kaum veränderter Form das Buch— 

händ lerbörſenblatt vor fünf Jahren veröffentlicht. 
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Da ich den Nachdruck freigegeben habe, find fie in 

zahlreichen Flugblättern unter den Setzern ver- 

breitet. Das hat mir Dank und Anerkennung, aber 

auch grimmige Anfeindung gebracht. Fachlehrer 

und Druckerei⸗Faktoren haben ſich empört darüber, 

daß ein »Künſtler« es wage, über typografiſche 

Fragen mitzuſprechen! 

Typografie iſt, ihr -Zünftigen „ Technik und 

Kunſt! In alter Zeit, als ſich das Künſtleriſche noch 

von ſelbſt verſtand, deckte ein Wort, reyvn, beide 

Begriffe. Heute ſind Technik und Kunſt Gegenſätze 

geworden. Vielleicht werden ſie einmal durch das 

Wort Qualität wieder zuſammengeführt. Man 

nennt techniſch vollkommen, was in künſtleriſcher 

Beziehung noch alles zu wünſchen übrig läßt! Wo 

der Künſtler Verfall ſieht, preiſt der Techniker den 

Fortſchritt! 

»Fachmann⸗ dürfte ſich füglich nur nennen, wer 

über vollkommene techniſche und künſtleriſche Er— 

fahrung verfügt. Wie viele bleiben dann? Sie auf- 

zuzählen, genügen die Finger einer Hand. Wir 

anderen ſollten verträglich ſein und weiterhin bereit, 

unſere typografiſchen Erfahrungen auszutauſchen; 

immer werden ſie entweder im techniſchen oder im 

künſtleriſchen der Ergänzung bedürfen. 

Wenn ſich der Architekt, der die Pläne zum 

Hauſe macht, zum Bau gehörig fühlen darf, dann 
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bin auch ich Typograf vom Bau. Jeder Fach— 

mann weiß..., jeder Techniker weiß ..., fo 

knurrt es dem »Künſtler⸗ aus jedem Fache ent⸗ 

gegen; doch über dieſen Fächern wölbt ſich ja das 

blaue Gezelt der allen gemeinſamen ARS UNA. 

Davon ſieht zu wenig, wer ſich wie ein Maulwurf 

ganz in ſein Fach vergräbt. 

Erſte Regel 

Die beiden Kolumnen der Doppelſeite ſollen 
einheitlich wirken; ein geſetzmäßiger Zuſammen⸗ 
hang ſoll ſich in ihnen manifeſtieren. Deshalb iſt 
alles Willkürliche und Launenhafte zu vermeiden; 
man wähne nicht, daß man durch Einfälle, welche 
die Erſcheinung komplizieren, Geiſt, Fantaſie oder 
Talent bekunde. Es iſt im Gegenteil eine große 
Kunſt und gar nicht ſo leicht, einfache, klare 
und überſichtliche Satzanordnungen zu ſchaffen. 

Zweite Regel 

Für das Verhältnis der Stege, alſo der inne⸗ 
ren, oberen, ſeitlich-äußeren und unteren Papier⸗ 
ränder, gibt es überlieferte Vorſchriften: 

in halber halber halber ganzer 
Bundſteg Kreuzſteg Mittelſteg Fußſteg 

v I 
. TE 



nur» 65 +80 

Das erſte der angegebenen Verhältniſſe ſoll bei 
gewöhnlichen, das zweite bei ſplendiden, das dritte 
bei kompreſſen Ausſtattungen und beſonders bei 
Quartformaten genommen werden. Die Schrift⸗ 
kolumne bei Quartformaten ſoll das Verhältnis 
drei zu vier haben. Soweit durch die Anwendung 
dieſer Proportionen das in der erſten Regel auf⸗ 
gezeigte Ziel erreicht wird, iſt gegen ſie nichts zu 
erinnern. 

In der Kunſt kommt es nicht auf irgendwie Meßbares, 

ſondern auf das Sichtbare an; das Geheimnis des Künſt— 

leriſchen liegt nicht in der Beachtung mathematiſch be— 

ſtimmbarer Verhältniſſe; auch dort nicht, wo ſie ſich — 

wie Goldener Schnitt, Quadratur und Triangulatur des 

Kreiſes in mittelalterlicher Kunſt — tatſächlich nachweiſen 

laſſen. Doch haben mathematiſche Formeln auch — nach 

anderen als den hier angegebenen Regeln — den Stand 

der Wiegendrucke beſtimmt, und dabei gewiß keinen Scha⸗ 

den geſtiftet. Wer dieſe guten (ſ. Z. von Oberbibliothekar 

Milchſack in Wolfenbüttel mitgeteilten) Verhältniſſe nicht 

als »Regel« gelten laſſen will, ſeiht Mücken und ſchluckt 

Elefanten. Das ihnen zugrunde liegende künſtleriſche Ge— 

ſetz iſt, daß die Doppelkolumne auf der Doppelſeite als 

künſtleriſche Einheit (als das, was der künſtleriſchen Be— 

urteilung vorliegt) ſichtbar gemacht werden muß. Das 

trennende Papierweiß zwiſchen den Kolumnen ſollte des: 

halb ſchmaler bleiben als der einrahmende, zuſammenfaſ— 

ſende äußere Rand. Daß dann der untere Papierrand 

breiter gehalten werde als der ſeitliche, iſt natürliche For— 

derung des Auges; niemand macht es anders, wenn er 

ein Bild auf ein Paſſepartout legt. Auch wird ja hier 

5 
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das geöffnete Buch gehalten, und fo erfüllt der breitere 

Rand noch praktiſchen Zweck. Daß endlich der obere Rand 

kleiner als der untere zu bemeſſen iſt, ſelbſt wenn er gleich 

groß wirken ſoll, erfordert jene optiſche Täuſchung, welche 

auch das auf dem Kopf ſtehende S fo: 8 erfcheinen läßt. 

Als Kolumne gilt das ins Auge fallende Rechteck. Der 

lebende Kolumnentitel wird dazugerechnet, die einzeln 

ſtehende Seitenzahl nicht. 

Die Rechnung ſelbſt iſt ſehr einfach: Z. B. ift bei Il der 

untere Papierrand (6) gleich der Differenz von Papier: 

breite und Zeilenbreite (die 2+4 beträgt). Die Hälfte 

davon (3) ergibt den oberen Papierrand. Wenn alſo 

Seitenformat und Zeilenbreite beſtimmt ſind, kann man 

die Kolumnenhöhe berechnen, indem man von der Seiten— 

höhe das Anderthalbfache der Differenz von Seiten- und 

Zeilenbreite (6+3) abzieht. — Die Praxis wird natür⸗ 

lich immer wieder Fälle bringen, wo alle künſtleriſchen 

Erwägungen verfehlt wären und wo an nichts anderes 

als an den Zweck gedacht werden muß. 

Dritte Regel 

Die am leichteſten lesbaren Schriftgrade ſind im 
Werkſatz Borgis (Neunpunkt), Korpus (Zehn⸗ 
punkt) und Cicero (Zwölfpunkt); die günſtigſte 
Zeilenbreite beträgt neun Zentimeter. 

Daß bei den Brotſchriften die neun Zentimeter lange 

Zeile bequeme Lesbarkeit am meiſten begünſtigt, iſt er: 

perimentell nachgewieſen worden. Daraus zu ſchließen, 

daß alle Bücher in dieſen Graden und dieſer Zeilenbreite 

geſetzt werden müßten, wäre Unſinn. Große Grade ver: 

langen breite Zeilen. Die Regel handelt gar nicht von 
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künſtleriſchen Grundſätzen, ſondern von einer Frage der 

Zweckmäßigkeit. 

Es wäre jedenfalls zu wünſchen, daß ſich die Verleger 

der illuſtrierten Kunſtbücher zu geſpaltenem Satz ent: 

ſchlöſſen, ſtatt den Leſer mit überlangen Korpuszeilen von 

ſieben Konkordanz und mehr zu ermüden. 

Vierte Regel 

Die oberſte Zeile muß (vom Einzug abgeſehen) 
immer die volle Breite haben (ſoll alſo kein Hu⸗ 
renkind ſein). Der Einzug ſoll nicht mehr als ein 
Geoiert betragen. 

Alle Verleger, die bewußt an der typografiſchen Ge— 

ſtaltung ihrer Werke arbeiten, begnügen ſich mit dem auch 

in Frankreich und England üblichen Geviert. Es iſt nicht 

eben wahrſcheinlich, daß bei den Verlegern und Druckern, 

die heute noch an den viel zu breiten Einzügen feſthalten, 

ernſthafte künſtleriſche Überlegungen ſtattgefunden hät⸗ 

ten. Bei mehrſpaltigem Satz und eingebauten Kliſchees 

verzichte man auf jeden Einzug, um ein ruhigeres Seiten⸗ 

bild zu erzielen. Notwendig ſind ſtumpfe Anfänge bei 

Häufung vieler kurzer Abſätze, die nicht einmal eine Zeile 

füllen; hier müßten andernfalls ganze Teile der Seite ein: 

gezogen werden, wodurch der Zweck des Einzuges, den 

einzelnen Abſatz zu kennzeichnen, verfehlt würde. 

Der Einzug bleibt im ganzen Buche gleich groß, auch 

wenn einzelne Abſätze oder Anmerkungen in kleinerem 

Grade geſetzt ſind. 

Der Zwiſchenraum zwiſchen den Worten ſoll 
höchſtens Drittelgeviert, bei kleineren Graden min⸗ 
deſtens Viertelgeviert betragen. Vor, — kein 

* 

5 
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Spatium, vor ;: 2! ſowie nach, . — ein dün⸗ 
nes Spatium, nach;: 21 etwas mehr Spatium 
als bei den übrigen Zwiſchenräumen. Beim Satz⸗ 
ſchluß doppelten Zwiſchenraum zu ſetzen, iſt falſch. 

Ein Kritiker hat dagegen eingewendet, daß doch der 

Leſer nach jedem Satz Atem holen müſſe! Wer hindert 

ihn daran? Iſt etwa das Atemholen mit dem weißen 

Loch nach jedem Punkt, das die ſchlecht geſetzte Seite hat, 

automatiſch-pneumatiſch verbunden wie mit dem Loch 

im Papierſtreifen der Letterguß bei der Monotype? Es 

gibt fo viele gut geſetzte Bücher ohne dieſes Lochſyſtem; 

fie haben noch keinem Aſthmatiker Beſchwerde gemacht. 

Der Satz ſoll dem Auge gleichmäßig erſchei⸗ 
nen. Man treibe nur aus, wenn es gar nicht 
anders geht, und vermindere lieber! Zuerſt nach 
dem Komma, dann vor Großbuchſtaben, ſodann 
bei den übrigen Buchſtaben mit Fleiſch: OV W, 
hinter ry uſw. Bei Interpunktionen, zumal ſatz⸗ 
ſchließenden, nehme man womöglich nicht heraus. 
Wo erweitert werden muß, geſchieht es in um— 
gekehrter Reihenfolge; alſo zuerſt bei Interpunk⸗ 
tionen mit Ausnahme des Kommas; ſodann bei 
den Ober- und Unterlängen q fbhklpt, dar: 
auf bei den übrigen Kleinbuchſtaben, zuletzt bei 
den Großbuchſtaben und dem Komma. Zwiſchen 
d und! iſt der Wortzwiſchenraum weiter zu hal⸗ 
ten. Bei Oes c nehme man immer ein Viertel⸗ 
ſtatt eines Drittelgeviertes. Das Fleiſch bei y w 
ALV Wiuſw. iſt zum Zwiſchenraum hinzuzu⸗ 
rechnen. Bei Fraktur iſt ſinngemäß zu verfahren. 
Nach » und vor Spatium; bei — und ‚— 
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vor dem Gedankenſtrich kein Spatium, bei ;— 
— !— 2 — Haarſpatium. Als Anführungs⸗ 
ſtriche ſetze man ſtatt der gebräuchlichen „* beſſer 
die in der m⸗Höhe bleibenden *. Verſalienzeilen 
müſſen immer durch Spatien und Kartenſpäne 
dem Bilde nach ausgeglichen werden. 

Dieſes Ausgleichen (mit Punkt-, Halbpunkt⸗ [Meſ— 

ſing⸗] Spatien und Kartenſpänen) wird namentlich bei 

den Perſonennamen im Dramenſatz verſäumt. Auch bei 

großen Frakturzeilen auf Titeln und in Rubrikzeilen iſt 

es zuweilen erforderlich. 

Die hier flüchtig ſkizzierten Ausſchlußregeln beſagen 

mit einem Wort: Drittelſatz!“* Das iſt eine Kunſt, Ehr— 

geiz und Prüfſtein des denkenden Setzers. Der wird nicht 

erſt beim Ein- und Ausbringen, ſondern vielfach ſchon 

beim Setzen ſelbſt ganz gefühlsmäßig der Forderung nach 

* Ein von mir im Stuttgarter Grafiſchen Klub gehaltener 

Vortrag hat die erfreuliche Wirkung gehabt, daß ſich Gehilfen 

und Prinzipale zuſammengeſetzt haben, um ausführliche Regeln 

für den Werkſatz auszuarbeiten. Ich verweiſe auf das kleine, 

von der Fachſchule für das Buchdruckgewerbe herausgegebene 

Heft und empfehle allen Verlegern, denen am guten Satz ihrer 

Bücher liegt, es dutzendweiſe kommen zu laſſen und an ihre 
Druckereien zu ſchicken. Der geringe Aufwand wird ſich bezahlt 
machen. Als normaler Wortzwiſchenraum wird bei Nonpareille 

Halbgeviert, bei Brotſchriften Drittelgeviert (auch bei Antiqua!), 

bei größeren Graden und ſchmalen Schriften und ſolchen mit 
kleinem Bild Viertelgeviert angegeben. Aus einer Fülle fach— 

männiſcher Erfahrung wird nun in zahlreichen Einzelanwei— 

ſungen geſagt, was der Setzer zu tun hat, um das Fleiſch der 

Buchſtaben und Zeichen beim Ausſchließen zu berückſichtigen. 
Geringfügige Einzelheiten, mit denen ich nicht übereinſtimme, 

wird der aufmerkſame Leſer ſelbſt finden. 
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gleichmäßigen Zeilen- und Seitenbild gerecht werden. 

Dem Setzer der Handpreſſen ſtehen dazu verſchieden 

breite Bilder für einzelne Buchſtaben zur Verfügung. 

Drittelſatz koſtet 7), Prozent mehr als der Satz mit 

Halbgevierten; aber ſo wenig wie der Verleger mit der 

Erſparnis rechnet, die er beim Druck auf Kloſettpapier 

machen könnte, ſo wenig möge er an die 7 Prozent den— 

ken, um die der Satz mit Halbgevierten billiger iſt. 

Von Klammern wird zuviel Gebrauch gemacht. Ganze 

Zeilen einzuklammern, etwa bei Bilderunterſchriften: 

ANNA BOLEYN 
(Nach einem Gemälde im Windsor Castle zu London) 

iſt unnötig und wirkt pedantiſch. 

Auch bei ſzeniſchen Bemerkungen im Dramenſatz ha— 

ben dieſe Klammern (und die winzigen Schriftgrade) nur 

dann Berechtigung, wenn die Ausgaben für den lernen— 

den Schauſpieler beſtimmt ſind. Es gibt weniger brutale 

Mittel, dem Leſer das geſprochene Wort kenntlich zu 

machen. Der Doppelpunkt nach Verſalien im Dramen—⸗ 

ſatz kann immer wegbleiben. 

Bei Überfegungen findet man oft ſinnloſerweiſe den 

Gedankenſtrich übernommen, mit dem in franzöſiſchen 

Büchern der Abſatz in direkter Rede beginnt. 

Faſt alle Gedankenſtriche ſind um ein Drittel zu lang! 

Fünfte Regel 

Bei Schriften mit langen Ober- und Unter⸗ 
längen iſt ſtark durchſchoſſener Satz zu empfehlen. 
Die Zeilen müſſen ſich klar voneinander löſen; es 
dürfen weder durch große Wortzwiſchenräume 
helle, noch bei kompreſſem Satz durch die Ober— 
und Unterlängen dunkle Gießbächlein entſtehen. 
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Sechſte Regel 

Initialen müſſen (befonders unten) Linie halten: 

e intereſſeloſen Gegenſtand gibt es nicht 

auf dieſer Welt, wohl aber Menſchen, die 

ſich für nichts intereſſieren. Nichts iſt nötiger, 

als die Langweiligen zu verteidigen. Als Byron 

Die zweite Zeile ſoll nicht eingezogen werden. 
Einige fordern auch bei der Fraktur, daß der auf 
die Initiale folgende Buchſtabe eine Majuskel ſei. 
Bei der Antiqua kann das erſte Wort, ſogar die 
ganze erſte Zeile in Verſalien geſetzt werden. 

Über das Einziehen der zweiten und dritten Zeile bei 

Initialen, die über zwei und drei Zeilen reichen, wird viel 

geſtritten. Unſinnig iſt die Begründung dieſes Einzuges 

mit der Rückſicht auf einen idiotiſchen Leſer, der die Ini⸗ 

tiale auf eine andere als die erſte Zeile beziehen könnte. 

Zeigt die Initiale handſchriftlichen Schwung, ſo darf 

ſie über die obere Zeile und ſeitlich über die Linie des Satz⸗ 

ſpiegels hinausragen. Wie weit ein ſolches Hinausgehen 

über die Linie auch bei gewöhnlichen Initialen nötig iſt, 

damit der Satzſpiegel keine Einbuchtungen erleide, ent: 

ſcheidet in jedem Falle das Bild. 

Wenn Kapitelanfänge große Initialen haben, ſind bei 

den folgenden Abſätzen, die ohne Initialen beginnen, 

ſtumpfe Anfänge vorzuziehen: namentlich dann, wenn 

ſonſt (bei vielen kurzen Abſätzen) mehrere Einzüge mit 

der Initiale auf die gleiche Seite zu ſtehen kämen. 

Soll durchaus eingezogen werden, ſo fängt man auch 

das Kapitel beſſer mit Einzug und kleiner, auf der Zeile 

beginnender Initiale an. 
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Siebente Regel 

Inhaltsverzeichniſſe punktiere man mit nicht 
zu weiten Zwiſchenräumen oder in rhythmiſcher 
Zuſammenfaſſung aus, z. B. ſo: 

„„ 

Das Wörtchen SEITE über den Ziffern könnte immer 

wegbleiben. Stellung und Satz des Wortes IN HALTS.“E 

VERZEICHNIS oder dgl. werden auf die Behandlung 

der Anfangskolumnen im Buche Rückſicht nehmen müſſen. 

Beſteht das Inhaltsverzeichnis nur aus kurzen Schlag— 

worten und den Seitenzahlen, ſo empfiehlt es ſich, die 

Zeilenbreite nicht auszunutzen (wenn nicht geſpaltener 

Satz vorzuziehen ift). 

Man kann die Inhaltsangabe auch in einen Rahmen 

von der Satzſpiegelgröße des Buches ſetzen; oft wird 

man den Zeilenabſtand durch kräftigen Durchſchuß ver— 

größern müſſen, damit Rahmen und Schriftblock in den 

Verhältniſſen harmonieren. 

Wenn nicht zwingende Gründe dagegen ſprechen, ſetze 

man den Inhalt in der Grundſchrift des Buches und im 

gleichen Grade. Hier wie immer möglichſt wenig ver— 

ſchiedene Schriften! Möglichſt wenig verſchiedene Schrift— 
grade! Im Buch ſowohl wie im Akzidenzſatz! 

Um die Dispoſition im Inhaltsverzeichnis ſichtbar zu 

machen, genügen ſehr kleine Einzüge. Man bedenke, daß 

nicht die abſoluten, fondern die relativen Unterſchiede be- 

merkt werden! Immer iſt ein ruhiger, nicht zerriſſener Ulm: 

riß anzuſtreben. 
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Ach be Ne gel 

l gleichmäßig eng geſetzt wird, ſind Wort⸗ 
trennungen unvermeidlich; fie find faſt nach jeder 
Silbe erlaubt. Indes wird es ein geſchickter Setzer 
zu verhüten wiſſen, daß fie allzuoft vorkommen. 
Die letzte Zeile einer Kolumne ſollte nie mit einer 
Trennung endigen. Kurze zweiſilbige Worte wer⸗ 
den nicht abgeteilt. Verpönt ſind vollends Tren⸗ 
nungen wie E. R. Weiß oder Mr. Johnſton 
oder St. Quentin oder Eduard VII. 

In einer Beſprechung kommentierte das Buchh. B.B. 

dieſe Regel treffend: »Wo erhöhter Wert auf gleichmäßi— 

ges Ausſchließen gelegt wird, muß manche ſchlechte Wort— 

teilung mit in Kauf genommen werden.“ 

Auch im Maſchinenſatz ließe ſich durch häufigere Wort: 

trennungen ein beſſer ausgeglichenes Seitenbild erzielen, 

wenn man der Qualität nur etwas von der Quantität 

der Tagesleiſtung opfern wollte. 

Ein Monotypeſetzer der Ansbacher Firma Brügel und 

Sohn hat, um trotz der mechaniſchen Erweiterung zu 

einem das Fleiſch berückſichtigenden Ausſchließen zu kom— 

men, im Matrizenrahmen einige Großbuchſtaben um— 

ee N 
| Neunte Regel 

. Hervorheben durch fette Schriften ergibt 
ſelken ein gutes Seitenbild. Beſſer verwendet man 
dazu bei Antiqua Kurſive, Verſalien oder Verſa⸗ 
lien mit Kapitälchen; bei Fraktur mit Haarſpa⸗ 
tien geſperrten Satz. Ein Schriftſteller, der von 
dieſen typografiſchen Mitteln allzuviel Gebrauch 
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macht, verrät damit, daß er der Ausdrucksfähig⸗ 
keit ſeiner Worte mißtraut. 

Hervorheben unterbricht den Rhythmus und zerſtört die 

Einheitlichkeit und die ruhige Wirkung der Seite. Auf: 

gabe der künſtleriſchen Typografie iſt es deshalb, jo un: 

auffällig wie möglich hervorzuheben. Künſtleriſcher und 

praktiſcher Zweck ſind hier im Widerſtreit: ob man den 

einen oder andern ganz opfern oder einen Ausgleich 

ſuchen ſoll, muß von Fall zu Fall entſchieden werden. 

Man ſieht im Katalogſatz oft geſperrte, fette Schrif— 

ten, wodurch der geſperrte Satz und die fette Schrift 

übertrumpft werden ſollen (etwa bei Autorennamen, 

wenn die Buchtitel fett gedruckt ſind). Da geſperrter Satz 

in der Kolumne Hervorheben durch größere Helligkeit, 

fetter Satz Hervorheben durch größere Dunkelheit be— 

deutet, ſo läßt ſich die Wirkung durch geſperrten und 

zugleich fetten Satz nicht ſteigern. 

Zehnte Regel 

Bei der Titelei ſtrebe man danach, daß die Zei⸗ 
len einen ruhigen geſchloſſenen Umriß erhalten; ſie 
dürfen nie breiter fein als der Satzſpiegel; deſſen 
obere und untere Begrenzung durch volle Zeilen 
zu bezeichnen, iſt immer vorteilhaft. Wenn das 
Manuſkript es geſtattet, gebe man den Titelzeilen 
den Umriß eines Rechteckes oder eines mit der 
Spitze nach unten zeigenden Dreiecks. Bei reich- 
lichem Text ordne man die Zeilen des Untertitels 
rautenförmig an, oder man ſetze den ganzen Titel 
licht, geſperrt, mit kräftigen Akzenten unter Ver⸗ 
meidung von Gruppenbildungen dergeſtalt, daß 
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man etwa dem ungefähren Umriß einer Vaſe oder 
eines Bechers folgt. Einrahmungen durch Linien 
oder geſetzten Schmuck ergeben bei längeren Titeln 
immer ein beſſeres Bild. Es iſt zu verſuchen, alles, 
was nicht unbedingt zum Titel gehört, auf eine 
eigene Seite zu bringen. Die Rückſeite des Titels 
ſoll frei bleiben. Den Schmutztitel ſetze man in eine 
Zeile; bei Antiqua in nicht zu großen Verſalien, 
bei Fraktur in Cicero oder Korpus geſperrt. Inter⸗ 
punktionszeichen werden auf den Titeln gewöhnlich 
nicht geſetzt; man will ſie aber wieder einführen. 
Bei kurzen Titeln und bei römiſchen Verſalien 
ſind ſie entbehrlich. 

Der in den ſchönſten Schriften geſetzte Titel verun- 

ſtaltet ein Buch, wenn keine Rückſicht auf die Grundſchrift 

genommen wird. Auch berühmte Drucker ſündigen da- 

gegen. Die größeren Schriftgrade des Titels und der 

Rubrikzeilen müſſen zu der Grundſchrift des Buches paſ— 

ſen. Sie müſſen deshalb nicht unbedingt von der gleichen 

Garnitur ſein. Oft iſt man durch Rückſicht auf leider 

Vorhandenes gezwungen, mit einer zweifelhaften Brot⸗ 

ſchrift fürliebzunehmen. Dann verwende man dieſe in den 

kleineren Graden (etwa bis Korpus) ausſchließlich, da es 

hier in erſter Linie auf die ruhige Schwarzweißwirkung 

ankommt, in den größeren Graden aber (etwa von Cicero 

an) ausſchließlich eine dazu paſſende, ähnliche Schrift von 

reizvollerem Duktus. So läßt ſich neben gewöhnlichen 

Schulfrakturen die »Leibnig« oder-Breitkopf⸗ (aber nicht 

etwa die Unger) verwenden, neben der Offenbacher 

Schwabacher etwa die magere Kochfraktur. Jedoch führe 

man die Trennung folgerichtig durch und verwende 
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niemals gleichzeitig einen und denſelben Schriftgrad aus 

beiden Schriften. Einheitliche Verwendung einer ſchöne— 

ren Schrift iſt natürlich beſſer! | 

Freilich wäre zu wünſchen, daß die zu den Rubrik: 

zeilen gebrauchten größeren Grade weniger ſteif und 

ſchwer hergeſtellt würden, als es heute üblich iſt. 

Fordert das Manuſkript dazu auf, eine Zeile in römi— 

ſchen Verſalien zu bringen, ſo führt man am beſten dieſe 

Setzart im ganzen Titel durch. Man vergeſſe nicht, daß 

bei der Antiqua Großbuchſtaben und Gemeine verſchie— 

dene und verſchiedenen Zeiten entſtammende Schriften 

find. Verſalienſatz ift römifch, inſchriftenhaft, feierlich. Im 

Satz mit Gemeinen dürfen Berfalien nur vereinzelt, als 

Auszeichnung vorkommen. Interpunktionszeichen im Ver⸗ 

ſalienſatz ſtören, insbeſondere die kleinen .;: uff. Man 

follte nur den Punkt auf halber Höhe (0, allenfalls den 

ſchrägen Strich (/) verwenden. Auch beim &=3eichen ſei 

man wähleriſch und nehme etwa das allerliebſte D der 

Tiemann Antiqua. 

Interpunktion bei Titeleien! Eine recht verfahrene An— 

gelegenheit! Daß bei großen Schriftzeilen der Punkt häß— 

lich wirkt, iſt unbeſtreitbar. Doch geht es auch nicht an, 

am Schluß langer Titel, die mit Kommas und Semi⸗ 

kolons geſpickt ſind, den Punkt einfach zu unterſchlagen. 

Man ſuche deshalb Verſtändigung mit dem Autor. Der 

Titel läßt ſich meiſtens fo redigieren, daß die Interpunk⸗ 

tion wegbleiben kann. 

Logiſche Unklarheit im Titelſatz erſchwert dem Setzer 

die Arbeit ungemein. Sprachlich gut gebildete Titel laſſen 

ſich faſt immer gut ſetzen. Wie ſchön wirkt die von ge— 

nügend freiem Raum umgebene, kräftige, prangende 
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Titelzeile! Doch wenn ſich ein lendenlahmer Haupttitel 

auf viele erklärende Untertitel ſtützen muß, dann bekommt 

die Druckerei gewiß zu hören, daß ſie nicht einmal einen 

wirkſamen Titel ſetzen könnte. 

Auch hier ſei daran erinnert, daß bei Verſalien 95 

nur der ſeitliche Abſtand, ſondern auch das ſenkrechte 

Übereinander dem Bilde nach geſetzt und ausgeglichen 

werden muß! — Manche halbfette und fette Antiqua: 

ſchriften taugen in ihren kleineren Graden nicht zu 5 

ſalienſatz, weil dieM und W zu voll find. 

Ein gutes Berlagsfignet erleichtert den Titelſatz unge- 

mein; doch iſt eine beſonders intime Wirkung nötig. Iſt 

das Signet zu ſchwer, ſo kann man ſich helfen, indem 

man es allein farbig druckt. 

Künſtleriſche Aufgabe iſt es, die einfachſte, die am 

leichteſten faßliche Form, den ruhigſten Umriß zu finden. 

Man vergeſſe nicht, daß es außer der harten (gleichſam 

greifbaren) auch die weiche, maleriſch aufgelöſte (ab- 

ſtrakte) Silhouette gibt. Man ſuche die Form, in welche 

der Titel ſich zwanglos von ſelbſt zu fügen ſcheint, auch 

wenn man lange ſuchen muß! Man gehe nicht von einer 

vorgefaßten Formidee aus; auch zwänge man den Titel 

nicht dadurch in eine Form, daß man die Zeilen um etwas 

mehr oder etwas weniger ſperrt. Wenn Unterſchiede im 

Sperren und in den Zeilenabſtänden gemacht werden, 

müſſen ſie nicht nur durch den Wortſinn, ſondern un 

für die Anſchauung motiviert fein! 

Das Grundübel des heutigen Titelſatzes iſt, daß man 

nichtzuſammenhängende Teile ſtatt einer künſtleriſch ge— 

ſtalteten Einheit gibt. Gruppen, die ſich in natürlicher 

Weiſe aus der Einheit der geſamten Titelſeite ergeben 
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und wieder zu dieſer Einheit hinführen, ftören nicht, wohl 

aber alle Gruppen, etwa rechteckige Blöcke, die als Teil⸗ 

formen ins Auge fallen und keine augenfällige Beziehung 

zur Geſamtform zeigen. 

Steht ein Titelbild gegenüber, ſo kann man um den 

Titel nur dann einen Rahmen in Satzſpiegelgröße legen, 

wenn auch das Bild dieſes Format hat, oder wenn es 

ſo klein iſt, daß man es in einen gleichgroßen Rahmen 

ſetzen kann. Jedenfalls vermeide man auf der Doppel⸗ 

ſeite zwei Rechtecke verſchiedenen Maßſtabes! 

Zum Schluß noch ein tröſtliches Wort über Propor: 

tionen, Zeilenfall und optiſche Mitte; Begriffe, die in 

Abhandlungen über den Titelſatz eine große und off un: 

verſtändlich bleibende Rolle ſpielen. 

Die optiſche Mitte fällt, wenn wir die Kolumne durch 

ſenkrechte Mittelachſe in zwei Hälften teilen, mit der meß- 

baren Mitte zuſammen, teilt alſo eine neun Zentimeter 

breite Zeile in zwei Hälften von je viereinhalb. Wenn 

wir aber die Kolumne durch wagerechte Mittelachſe der 

Höhe nach halbieren wollen, ſo vertrauen wir entweder 

unſerem Augenmaß, wodurch dann die obere Kolumnen: 

hälfte einige Zeilen weniger erhält als die untere; oder 

wir teilen mit Zirkel, Maßſtab oder Zeilenzähler. Dadurch 

wird zwar beiden Hälften die gleiche Anzahl Zeilen zu⸗ 

gemeſſen; das Auge jedoch wird ſich niemals von der 

Gerechtigkeit dieſer Teilung überzeugen laſſen. Wo die 

meßbare Mitte dieſer Seite iſt, zeigt jedes Zentimetermaß 

ſofort; die optiſche Mitte iſt noch leichter zu finden: ſie 

iſt, verehrter Leſer, genau dort, wo du jetzt, ohne den 

Maßſtab zu fragen, die maßſtãbliche Mitte vermuteſt. Für 

alle künſtleriſchen Erwägungen kommt nur ſie in Frage. 
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Über den Zeilenfall find ganze Bücher gefchrieben 

worden; doch ift mit ihnen nicht viel anzufangen. Das 

Auge an die Beurteilung guter Verhältniſſe zu gemöh- 

nen, erfordert die gleiche jahrelange Übung, die zur Aus⸗ 

bildung des muſikaliſchen Gehörs nötig iſt. Ohne hier 

die Frage erörtern zu wollen, ob für das Dogma vom 

Goldenen Schnitt, von der Quadratur und Triangulatur 

des Kreiſes nur der Schatten eines wiſſenſchaftlichen Be⸗ 

weiſes erbracht worden ſei, kann getroſt behauptet werden, 

daß Beſchäftigung mit dieſer Zahlenkabbala dazu verlockt, 

mit Zentimeter und Goldenem Zirkel (einem Inſtrument, 

das jede Strecke nach den Verhältniſſen des Goldenen 

Schnittes einteilt) zu arbeiten. Das ſtumpft aber den Blick 

ab, anſtatt ihn zu immer feineren Unterſcheidungen zu 

erziehen; zuletzt läßt man ſich nur noch von begrifflichem 

Denken und fragwürdigen Theorien leiten. Es gibt kein 

beſſeres Mittel, gute Verhältniſſe ſehen und ſchaffen zu 

lernen, als kunſtwiſſenſchaftliche Führungen zu den Bau— 

werken und in die Muſeen. Möchten die typografiſchen 

Bildungsverbände dem Beiſpiel der (von H. K. Scholl 

geleiteten) Münchner Typografiſchen Geſellſchaft folgen, 

die in dieſem Winter damit den rühmlichen Anfang ge— 

macht hat. 

Elfte Regel 
Vorwort und Einleitung können, wenn fie 

nicht zu lang ſind, auch in einem größeren Grad 
oder in Kurſive oder reichlich durchſchoſſen geſetzt 
werden. Die Paginierung der Titelei mit römi⸗ 
ſchen Ziffern iſt nur bei geringer Seitenanzahl 
zu empfehlen; Ziffern in Kurſive oder in Paren⸗ 
theſe können ſonſt verwendet werden. 
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Zwölfte Regel 

Lebende Kolumnentitel können entweder frei 
über der Kolumne ſtehen oder durch Linien von 
ihr getrennt werden. Auch können ſie oben und 
unten durch Linien eingerahmt werden. Die im 
Buch verwendeten Linien dürfen nicht zu fein ſein. 

Steht der lebende Kolumnentitel zwiſchen Linien, ſo 

hat die obere eine ganz andere Aufgabe als die untere; 

ſie hat das Ganze oben abzuſchließen und muß deshalb 

kräftiger fein (3. B. fett⸗ſtumpffein), während die untere 

nur eine Trennung innerhalb der Einheit vollzieht und 

deshalb ſchwächer fein muß (3. B. ſtumpffein). 

Läßt man jedoch die Linie oberhalb des Kolumnen: 

titels fort, ſo darf dafür die untere getroſt kräftig ſein 

(3. B. fett⸗ſtumpffein), weil nun jeder Vergleich mit an: 

deren Linien wegfällt. Eine in der Mitte anſchwellende 

ſogenannte engliſche Linie eignet ſich dazu nicht; dieſe 

bedächtige und nachdrückliche Betonung der Mitte hat 

hier keinen Sinn. 

Faſt immer iſt der Zwiſchenſchlag, der die Linie von 

der Kolumne trennt, zu groß! 

Man verwende ſo wenig verſchiedene Linien wie mög— 

lich! Stets prüfe man, ob die Schrift nicht ein beſonderes 

Verhältnis von fetten zu feinen Linien oder gar abſolute 

Ausmaße der Linienſtärken fordere; Didot-Antiqua ver: 

langt andere Linien als halbfette Mediäval. 

Legt man um eine Proſpektſeite Linienrahmen, fo er— 

gibt ſich dieſes Bild: der hohe rechteckige Schriftblock; 

darum der Rahmen; zwiſchen beiden ringsum ein ſchma— 

ler Streifen weißen Papieres. Sollen nun im Schriftblock 



eur» 81 man 

Unterabteilungen gemacht werden, fo ſteht der Setzer vor 

der Wahl: entweder dieſes Bild zu erhalten; dann müſſen 

die Trennungslinien innerhalb des Blocks die Zugehörig— 

keit zu ihm (und nicht zum Rahmen) zeigen, alſo etwa 

ſchraffierte oder Doppellinien in Zeilenbreite mit wenig 

Abſtand von den Zeilen; oder den Rahmen in einzelne 

Fächer aufzuteilen. Jedes Einzelfach iſt dann gefüllt von 

einem Schriftblock, der wieder ringsum von ſchmalen 

weißen Streifen eingefaßt iſt. Ein überſichtliches Syſtem 

dieſer trennenden und zuſammenfaſſenden Linien zu ſchaf— 

fen, wird dem Typografen immer beſſer gelingen, je 

mehr ihm aufgeht, daß auch in der Kunſt (alſo -ohne 

Worte) logiſch gedacht werden muß. Man iſt dem Ge— 

heimnis des Künſtleriſchen auf der Spur, wenn man nicht 

danach fragt: ift dies ſchön? iſt dies häßlich? ſondern viel- 

mehr: iſt dies folgerichtig gedacht? folgerichtig geſehen? 

Bei lebenden Kolumnentiteln wird die Pagina 
an den oberen äußeren Rand gerückt. Sonſt ge: 
hört ſie immer in die Mitte. 

Die im Überfchlag alleinſtehende Pagina faßt man 

gern in wagerechte Striche, die im Unterſchlag ſtehende in 

Sterne ein, um das Seitenbild abzurunden. Das Heraus- 

ſtellen großer Seitenziffern kann bei Nachſchlagewerken 

erforderlich ſein. Maßnahmen, deren praktiſcher Zweck ſo 

ohne weiteres erſichtlich iſt, laſſen ſich faſt immer durch— 

führen, ohne das Auge zu beleidigen. Es iſt aber kein 

zwingender Grund vorhanden, die Pagina überall wie 

angeleimte Kommoden-Füße ſeitlich unter die Doppel: 

kolumne zu ſtellen; das in keiner Konvention befangene 

Auge erwartet ſie jedenfalls in der Mitle. 
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Der Text des Kolumnentitels kann bei Anti⸗ 
qua in Kapitälchen oder Verſalien eines kleineren 
Grades der Textſchrift geſetzt werden; oder in 
Kurſive oder Kurſtvoerſalien; bei Fraktur meiſtens 
geſperrt in größerem, beſſer in gleichem oder nur 
wenig kleinerem Grade. 

Anfangskolumnen mit Überſchlag haben keine 
Kolumnentitel; die Pagina kann in Parentheſe, 
nach der Mitte ausgeſchloſſen, in den Unterſchlag 
geſetzt werden. 

Daß die Höhe des Vorſchlages einſchließlich der Ru— 

brikzeilen ein Fünftel der Seitenhöhe nicht überſchreiten 

dürfe, iſt ein künſtleriſch nicht zu begründendes Vorurteil. 

Dreizehnte Regel 

Bei Fuß- und Randnoten find, wenn mehrere 
Noten auf einer Seite zuſammenkommen, als 
Hinweis im Text freiſtehende Bruchziffern, bei 
der Note ſelbſt aber Vollziffern zu nehmen. Statt 
Ziffern kann man auch Sternchen, Kreuz, Doppel- 
kreuz, Paragrafenzeichen uſw. verwenden. 

Die Note wird entweder mit durchgehendem 
Strich oder nur durch hinreichenden Abſtand 
vom Text getrennt. 

Marginalien von mehreren Zeilen ſchließt man 
in die Mitte aus, oder man lehnt fie an die Ko: 
lumne mit frei gegen den Papierrand ae 
den Zeilen an. 

Bei der Note ſelbſt Bruchziffern zu nehmen, iſt ein zu 

Unrecht verteidigter Zopf; ebenſo iſt der eine Konkordanz 

lange Strich über der Anmerkung ſchlechte Gewohnheit. 
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Sinnlos ift es auch, die einzige . auf einer 

Seite mit 1 zu numerieren. 

Der Durchſchuß bei den Anmerkungen iſt ſo gtoß zu 

nehmen, daß ſie nicht heller und nicht dunkler wirken als 

die Grundſchrift. Bei Ausgangskolumnen ſchließt man 

die Noten gleich dem Text an und trennt ſie nicht A 

eine Schlußlinie von ihm. 

Vier zehnte Regel 

Durch eine in winzigen Schriftgraden geſetzte 
ausführliche Norm werden die meiſten Bücher 
verunſtaltet. Um Verwechſelung beim Zuſammen⸗ 
tragen zu vermeiden, genügt durchaus Kennzeich⸗ 
nung der Bogen durch die Anfangsbuchſtaben 
des Autors oder Titels. 

Fünfzehnte Regel 

Arabiſche Ziffern ſollen Ober⸗ und Unterlängen 
haben. Ihr Bild iſt meiſtens ſo klein, daß man 
ſie mit dem gleichen Schriftgrad nicht gut zu⸗ 
ſammen verwenden kann. Römiſche Ziffern da⸗ 
gegen ſind viel zu groß, wenn man anſtatt der 
Kapitälchen Verſalien gleichen Grades benutzt. 
Man hat dagegen eingewendet, daß Verſalien mit 

Mediävalziffern ein ſchlechtes Bild gäben. Aber Miſchung 

von römiſchen Verſalien und arabiſchen Ziffern iſt immer 

eine ſtiliſtiſche Ungeheuerlichkeit. Wo ſie einmal unver⸗ 

meidlich iſt, wähle man Ziffern von weſentlich größerem 

Grade und ausgeſprochenem Mediävalcharakter, deren 

Rundungen denen der Antiqua am eheſten gleichen, und 

mildere das ſtrenge Bild reiner Verſalien durch Miſchung 

mit Kapitälchen. 
8 



Bei Titeleien mit Verſalienſatz iſoliere man die Jahres⸗ 

zahl, indem man ſie auf eine Zeile für ſich ſtellt. Beſſer 

aber ſetze man ſie dann in römiſchen Ziffern. Andere 

Zahlen ſchreibe man aus (MIT VIERUNDSECHZIG 

ABBILDUNGEN). 
Das Durchſcheinen des Widerdrucks ift ein Übelftand, 

den der typografiſche Künſtler in Rechnung ſtellen muß. 

Erforderlich iſt zunächſt genaueſtes Regiſterhalten beim 

Drucken! (Das Kriterium der drucktechniſchen Qualitäts— 

arbeit!) Bei aller berechtigten Abneigung gegen über— 

flüſſigen Linienkram und Zierate wird in jedem Falle 

zu prüfen ſein, ob nicht doch ſichtbare Abgrenzung des 

grau durchſcheinenden Widerdrucks ratſam ſei. 

Auch beim Gedichtſatz empfiehlt es ſich deshalb, die 

Satzſpiegelbreite nach dem Durchſchnitt der längſten im 

Buche vorkommenden Zeilen zu bemeſſen. Es kommt da— 

bei gar nicht darauf an, daß einzelne ein bis zwei Zenti— 

meter über den Spiegel herausragen. Wenn man nun alle 

Gedichte am linken Rand, ohne einzurücken, beginnen läßt, 

ſo wird man ein beſſeres Bild erzielen als bei dem kon— 

ventionellen In⸗die-Mitte-Ausſchließen nach der längſten 

Zeile jeder Seite, womöglich jeden Gedichtes. Der durch— 

ſcheinende Widerdruck gibt rechts die andere Grenze des 

gleichmäßig durch das ganze Buch gehenden Satzſpiegels 

an, und die vereinzelten darüber hinausgehenden Zeilen 

brauchen keineswegs zu ſtören. 

(84) 



Von der Illuſtration in Büchern und 

Zeitſchriften 





Das illuſtrierte Buch iſt fo alt wie das Buch 

ſelbſt. Schweigen wir von der Köſtlichkeit aſia— 

ktiſcher und mittelalterlicher Bilderhandſchriften! 

Wie ſaftig ſind noch die Holzſchnitte der älteſten 

Druckwerke! Wie reizvoll die Kupfer des adf- 

zehnten Jahrhunderts! Gleichviel ob ſie Novellen, 

Hiſtorien, Dramen illuſtrieren oder als belehrende 

Abbildungen in Kräuterbüchern, Reiſebeſchreibun⸗ 

gen oder wiſſenſchaftlichen Werken verſtreut ſind. 

Geiſtiges wird nicht immer »emporgezüchtet⸗; es 

ſpringt oft wohlgeſtaltet in die Welt wie Pallas 

Athene aus dem Haupte des Zeus; doch ohne die 

ewige Jugend der Göttin. 

Erſt Fotografie und fotomechaniſche Technik ſchei⸗ 

den die künſtleriſche Illuſtration von der lediglich 

abbildenden. Noch hat keiner das Unheil geſchil— 

dert, das dieſe Erfindung in der neueren Kunſt 

angerichtet hat. Die Zeit des Naturalismus liegt 

nicht ſo weit hinter uns, in der man ſchreiben konnte, 

Malerei werde bald durch Farbenfotografie völ- 

lig erſetzt werden. Doch auch die Flucht moderner 

Künſtler vor der Natur- ins Abſtrakte war wohl 

nur Flucht vor der Fotografie. (Dieſe aber vermag 

nur die Erſcheinung, eine zufällige Erſcheinung 

der Dinge abzubilden; mechaniſch abzubilden, weil 

fie ja ⸗ unmittelbar gegeben« ift. Der bildende Künſt⸗ 

ler dagegen, der es mit der Form zu tun hat, kann 

0 
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diefe nicht abbilden =; fie muß ja erſt in geistiger 

Arbeit gebildet werden.) 

Wir ſind (hoffentlich) wieder ſo weit, daß ein 

vom Künſtler auf Stein gezeichnetes oder auf Kup— 

fer radiertes Bildnis dem kaum noch wohlfeileren 

Lichtbild vorgezogen wird; aber die fotografiſche 

Reproduktion des Kunſtwerkes, das in ſeiner Ein— 

falt und Einmaligkeit allen Vervielfältigungs— 

bemühungen fotomechaniſcher Technik widerſteht, 

wird noch immer mit der künſtleriſchen Leiſtung 

ſelbſt verwechſelt; und iſt doch nur, wie Kino und 

Grammofon, wiſſenſchaftliches Studienmaterial, 

deſſen kunſtpädagogiſcher Wert oft von Zleiſtift— 

zeichnung oder Konturſtich übertroffen wird; ein 

Kunſtgenuß gar nicht unbedenklicher Art! Jeder 

Zweifel an dieſer problematiſchen und eher un— 

heilvollen Kunſtmechanik ſcheint durch unſichtbare 

Regie des inveſtierten Kapitals ſorgfältig aus dem 

Bewußtſein der öffentlichen Meinung ferngehal— 

ten zu werden. 

Wie oft verdirbt der Verleger die Stimmung, 

die von der edlen Schrift und den guten Verhält— 

niſſen einer gepflegten Druckſeite ausgeht, durch 

Einſchaltung unkünſtleriſcher Abbildungen (Phyl⸗ 

loxera illuſtratrix, nannte es Hofmiller)! Speku⸗ 

liert man auf die Gewinnler, welche heute Bücher 

mit Lederrücken meterweiſe kaufen, um ihre neuen 
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Bücherſchränke zu füllen und vielleicht einmal in 

dem einen oder anderen die Bilder“ zu beſehen? 

Von fotomechaniſchen Techniken kann man allen⸗ 

falls die Strichätzung gelten laſſen. Ihre Unzu⸗ 

länglichkeit wird immer nur bedauernd feſtſtellen, 

wer fie mit der Federzeichnung des Originals ver- 

gleichen kann. Die verkleinerte Wiedergabe eines 

Striches führt zur grafologiſchen Unmöglichkeit 

mechaniſch verkleinerter Handſchrift. Kleine Hand: 

ſchriften haben einen anderen Formcharakter, eine 

andere Federführung als große. Dazu kommt, daß 

die Verkleinerung den Strich ſchmaler und deshalb 

heller macht; und dadurch der Zeichnung eine ge: 

fälſchte Schwarzweißwirkung gibt. 

Doch hat dieſe Technik auch einen beſonderen 

grafiſchen Stil geſchaffen; wer es vermag, wie 

Beardsley, Heine, Gulbranſſon, Preetorius, ſeiner 

natürlichen Handſchrift die Maske der Kalligrafie 

anzulegen und ſich mit Ironie und Grazie in ihr 

zu bewegen, hat von den gefährlichen Eigenſchaf— 

ten der Strichätzung nichts zu fürchten. Unerträg⸗ 

lich aber find die Nachahmer dieſes »Linearen« 

Stils, welche Kalligrafie mit dem trockenen Ernſt 

eines Muſterknaben betreiben. Die mannigfalti⸗ 

gen Techniken des Steindrucks: das Zeichnen mit 

Feder oder Kreide auf glattem oder gekörntem 

Stein oder auf Umdruckpapier, beſonders auch die 
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Gelatineradierung mit koniſch gefchliffenem Dia- 

manten bieten dem Zeichner fo viele Ausdrucks— 

mittel, daß ſie die Strichätzung entbehrlich machen. 
Urſteinzeichnung, Radierung, Stich, Holzſchnitt 

und Holzftich find die Techniken der künſtleriſchen 

Illuſtration. Bei der ſcheinbaren Armut ihrer Mit⸗ 

tel ſind ſie recht eigentlich die Kammermuſik der 

bildenden Kunſt. Ich zähle dazu nicht den Origi— 

nalholzſchnitt allein. Iſt der Künſtler fein eigener 

Formſchneider, fo wird er nur ſelten die Feder- oder 

Pinſelzeichnung auf dem Holzſtock nachzeichnen; 

ſein Temperament wird ihn vielmehr hinreißen, 

ohne Vorzeichnung unmittelbar mit Stichel und 

Meſſer das Holz zu bearbeiten; alſo mit weißen 

Strichen und Flächen auf dem dunkel-druckenden 

Grunde des Stockes zu wirken; er wird den Holz— 

ſtich dem eigentlichen Holzſchnitt vorziehen. Der 

klaſſiſche Holzſchnitt, den wir aus Japan, aus 

Dürers Zeit und in einer nicht ganz einwandfreien 

Renaiſſance aus der Schule Bewicks kennen, löſt 

das Problem künſtleriſcher Reproduktion; er läßt 

Pinſel oder Kielfeder, das Gerät des Zeichners, 

und ſeine perſönliche Handſchrift erkennen und 

verleugnet doch nicht das Werkzeug des Form— 

ſchneiders. Dringende Aufgabe der Verleger wäre 

es, die in wirtſchaftlich-hoffnungsloſem Wettbe— 

werb mit fotomechaniſchen Verfahren zu techniſchem 
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Raffinement entartete Holzſchneidekunſt vor neue 

Aufgaben zu ſtellen, die ſie in Verbindung mit den 

beſten Grafikern unſerer Zeit brächte. 

Vom Holdzſchnitt nach der mit breitgeſchnittener 

Kielfeder gezeichneten Vorlage oder vom Drigi— 

nalholzſchnitt, der mit der Schwarzweißwirkung 

der Druckſeite rechnet, kann allein Harmonie von 

Schrift und Bild im Buche erwartet werden. Die 

auf andere Weiſe, durch Strichätzung nach ver- 

quälter Federzeichnung entſtandenen ⸗dekorativen⸗ 

Illuſtrationen der letzten zwanzig Jahre haben 

ihrer löblichen Abſicht, fi) der Druckſchrift an— 

zupaſſen, fo ſchwere Opfer an künſtleriſcher Qua- 

lität gebracht, daß der Typograf gern feine An- 

ſprüche an den grafiſchen Stil zurückſtellen und 

zufrieden ſein wird, wenn die Illuſtration gute 

Grafik iſt; daß die Grafik auch gute Illuſtration 

werde, läßt ſich ſo wenig erzwingen wie Freskoſtil 

in der Malerei. 

Die typografiſche Aufgabe wird dadurch er— 

ſchwert; wenn aber der Illuſtrator in feinen Voll- 

bildern nur einigermaßen den Satzſpiegel ausfüllt, 

iſt ſchon viel gewonnen. Dem oft ganz lockeren, 

aufgelöſten Umriß moderner Grafik darf nicht die 

harte Silhouette einer ſchweren, kompakten Ko— 

lumne gegenübergeſtellt werden. Das Seitenbild 

bei ruhigem Umriß maleriſch aufzulockern, bieten ſich 
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im Gedicht⸗ und Dramenfa viele Möglichkeiten 

(wobei mit dem Durchſcheinen des Widerdrucks 

gerechnet werden darf). Aber auch der glatte Satz 

kann durch Auswahl der Schrift und des Durch— 

ſchuſſes zu ruhiger Helligkeit aufgelöſt werden. 

Das Streben nach monumentaler Wirkung ver- 

leitet oft zur Verwendung großer Schriftgrade von 

ſtarrem, gußeiſernem Duktus; dieſe Nachbarſchaft 

verträgt die zarte Intimität des grafiſchen Stri— 

ches ſelten. Bei neueren Druckſchriften ſcheint jeder 

Buchſtabe von vierzehn Punkten aufwärts ein Li— 

neal verſchluckt zu haben. Wenn Bücher in großen 

Graden der Fraktur, insbeſondere aber gotiſcher 

Schriften geſetzt ſind, ſollte die Verwendung der 

Großbuchſtaben durchaus auf Eigennamen und 

Satzanfänge beſchränkt bleiben! - 

Wird zum Illuſtrationsdruck anderes Papier 

verwendet, dann bemühe man ſich, gleiche Farbe 

und Oberflächenbeſchaffenheit zu finden. | 

Hat die Illuſtration Satzſpiegelgröße, fo richtet 

ſich ihre Stellung auf der Seite nach dem Stand 

der Kolumnen. Um das häßliche Einkleben zu ver- 

meiden, wähle man das Format ſo groß, daß ein 

ſchmaler Falz umgebogen werden kann, an wel— 

chem das Blatt mitgeheftet wird. 

* * * 
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Die künſtleriſche Buchgrafik verſchwindet heute 

in der ungeheuren Menge von Druckwerken, die 

fotomechaniſche Illuſtrationen enthalten. Dieſe be- 

dürfen erſt recht der ordnenden Hand des Typo— 

grafen. Bei Autotypien nach Naturaufnahmen hat 

ſchon der vermeſſende Bilderredakteur Gelegenheit, 

feine künſtleriſche Erfahrung zu zeigen. Aus ent: 

behrlichem Vordergrund und gleichgültigem Drum 

und Dran iſt der kleine bildhafte Kern herauszu⸗ 

ſchälen. Die Kliſchees der illuſtrierten Zeitſchriften 

ſollten zugleich mit dem Texte vermeſſen werden, 

wobei der Plan zum künſtleriſchen (in vielen Fäl⸗ 

len alſo zum ſymmetriſchen) Aufbau der Doppel- 

ſeite gemacht werden muß. Man bedient ſich dazu 

eines Vordruckes, welcher den Raum der (durch— 

numerierten) Zeilen aufzeigt. Dunkle, ſchwere, aus 

der Nähe geſehene Bilder (mit größeren Figuren) 

ſtellt man auf die dem Leſer nähere untere Hälfte 

der Seite; lichtere, aus größerer Entfernung auf: 

genommene (mit Figuren kleineren Maßſtabes) 

oben hin. Wenn irgend möglich, vermeide man 

kompliziertes Einbauen, wähle vielmehr von vorn— 

herein die Breite der Spalte oder des Satzſpiegels. 

Kreisflächen und Ovale verleiten oft zu übelſter 

Buchſchmuckfüllung. Überſchneidungen zweier Kli- 
ſchees ſind barbariſch, weil ſie auf der Papierfläche 

räumliches Hintereinander vortäuſchen. Man ſoll 



auch nicht Reproduktionen in verſchiedenen Tech— 

niken, etwa Strichätzungen und Autotypien neben: 

einander zeigen. 

Wie ich mir Illuſtration und typografiſchen Auf: 

bau einer Wochenſchrift denke, habe ich im elften 

Jahrgang von -Zeit im Bild gezeigt, einer illu: 

ſtrierten aktuellen Wochenſchrift von etwa ſechzig 

Duarffeifen, die ich mehrere Monate hindurch 

ſelbſt vermeſſen habe. Faſt täglich mußte ein Bo— 

gen druckfertig werden, die Manuſkripte wurden 

nicht nach Belieben gekürzt und die Lücken nicht 

mit Aforismen geſtopft; wer ahnt etwas von der 

Arbeitsleiſtung, die dieſe unſcheinbaren Dinge ei 

dern, wenn fie gerafen ſollen! 



Über den Verlegereinband 





Heute beſtimmt die Herſtellungsabteilung des 

Verlages nicht allein das typografiſche Bild, fon- 

dern auch den Einband; das mag dieſen Exkurs 

rechtfertigen in einem Büchlein, das von allen für 

die Herſtellung Verantwortlichen geleſen werden 

möchte. 

Auch beim Einband gibt es typografiſche Fra— 

gen; von ihnen ſoll zunächſt die Rede ſein. Der 

Buchrücken bildet die Front, die Hauptanſicht des in 

der Bibliothek eingereihten Buches, und zeigt des— 

halb Verfaſſer und Titel an. Abgekürzte Schlag: 

worte genügen zur Not; wo es irgend möglich iſt, 

helfe man ſich mit den wagerechten Zeilen des 

Quertitels und erlaube die ſenkrechten des Längs— 

titels nur bei ganz ſchmalen Bänden. 

Längstitel müſſen von unten nach oben laufen. 

Man nimmt — normalerweiſe — ein Buch ſo in 

die Hand, daß der Vorderdeckel dem Auge zuge— 

kehrt iſt; will man den Längstitel des Rückens 

ſehen, dreht man es ein wenig um die Längsachſe. 

»Unten⸗ iſt dann die dem Auge nähere, dem Rücken 

und dem Vorderdeckel gemeinſame Kante; ein vom 

oberen Ende zum unteren, alſo von rechts nach links 

verlaufender Längstitel würde auf dem Kopf ſtehen 

und nicht zu leſen ſein. Ob ich das Buch mit nach 

unten gerichtetem Vorderdeckel über mich gegen 

die Zimmerdecke halte, oder ob ich es mit wagerecht 

(97) 7 
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ausgeſtrecktem Arm vor mich aufftelle, ändert dar- 

an gar nichts; ich kann auch aufſtehen und das vor 

mir auf dem Tiſch liegende Buch (wenn es etwa 

beſonders groß und ſchwer iſt) von obenher be— 

trachten; immer bleibt für mein Auge »unfen« die 

ihm nähere, vordere Kante, auch wenn ſie jetzt im 

objektiven Raum katſächlich oben iſt; ich müßte ja 

auf die linke Seite des Tiſches treten und dort in 

Kniebeuge gehen, um die realiter - untere, auf dem 

Tiſch aufliegende Längskante auch als unten zu 

ſehen und eine etwa vom Kopf zum Schwanz lau— 

fende Schrift leſen zu können. 

Auch die Art der Auf bewahrung gibt uns keinen 

Anlaß, gegen dieſe Tradition zu verſtoßen. Wer 

beim Suchen am Bücherſtand mit der rechten Hand 

zugreift und deshalb den Kopf eher auf die linke 

als auf die rechte Schulter neigt, wer nicht von 

hinten, ſondern von vorn an die Bücher herantritt, 

ſo daß er beim Herausziehen nicht den Hinterdeckel, 

ſondern den Vorderdeckel zuerſt ſieht, wird wohl nur 

den von unten nach oben laufenden Längstitel leſe— 

gerecht finden. Mag man bei Mappenwerken, die 

nur liegend auf bewahrt werden können, den Längs— 

titel von oben nach unten führen: bei Büchern iſt 

dieſe Anordnung falſch. 

Indiskrete Beſchriftung und plakatartige Dar— 

ſtellungen auf den Deckeln ſind Schaufenſterreklame 
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und dem Eigentümer des Buches eher läſtig als an— 

genehm, fie gehören auf den papiernen Schutzum⸗ 

ſchlag (die Enveloppe) und auf die Broſchur. Auf 

dem Vorderdeckel aufgeklebte Schriftſchilder ſind 

bei Halbleder und Halbpergamentbänden verpönt; 

fie ſtören auch bei Halbleinenbänden und find um- 

möglich, wenn das Material des Rückens auf die 

Deckel übergreift. 

Der Einband bietet mehr als eine Gelegenheit, 

kultivierten Farbengeſchmack zu bekunden. Doch 

man hoffe nicht, daß durch Befolgung irgend eines 

Grundſatzes oder durch Befragen irgendwelcher 

»Farbenkreiſe⸗ ein höherer Bildungsgrad des Far— 

benfinns vorgetäuſcht werden könnte. Gleichwie das 

Gehör des Muſtkers, ſo muß auch das Geſicht deſſen 

gebildet werden, der ſinnvolle farbige Zuſammen— 

ſtellungen ſchaffen will. Deshalb überlaſſen Fabri⸗ 

kant und Verleger die Beſtimmung und Kontrolle 

der Farben am beſten einem bewährten Künſtler. 

(Gut angezogene Frauen zeigen in der Farbenwahl 

mehr Fantaſie und Erfahrung als mancher Kunſt⸗ 

gewerbler.) Die Geſchichte hat das Urteil aller 

Fachmänner über das Talent ſo oft Lügen ge— 

ſtraft, daß kein Laie ein Recht hat, von vornherein 

die Ausbildung feines Farbenſinnes als hoffnungs— 

los anzuſehen. Man gehe bei der Natur ſelbſt in 

die Schule und lege ſich eine Sammlung an von 

7 
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herbſtlichem Laub, Steinen, Baumrinde, Vogel— 

federn, Gräſern, Käfern, Blumen und Schmetter— 

lingen, verſuche aus dem Kopf den aus dieſen 

unſcheinbaren Dingen in unſagbar präziſer Abſtim⸗ 

mung ertönenden Farbenklang auf einem Blatt 

Papier mit gewöhnlichen Schultempera-Deckfarben 

(in Geſtalt zweier in ſich einheitlich gefärbter Farb— 

flecke) wiederzugeben. Man wird gehörig mifchen 

müſſen und aufs erſte Mal nicht zufrieden ſein; 

aber wenn man ſich das Ding immer wieder anſieht 

und immer wieder, nachdem man es fortgelegt hat, 

verſucht, die Farben aufs Papier zu bringen, ſo 

wird ſich nach einiger Zeit der Fortſchritt zeigen. 

(Auch belohnt die Natur dieſes Bemühen auf noble 

und unerwartete Art: ſie erſcheint wie verzaubert; 

überall blühen Farben auf und jede Woche legt ſie 

ein prächtigeres Feſtgewand an.) Wer in dieſer 

Schulung zäh und gewiſſenhaft ausharrt, braucht 

ſich nur Leder und Leinen anſehen, um ſofort zu 

wiſſen, welche Farbe das Überzugspapier haben 

muß; und wenn er beides vor ſich hinlegt, ſieht 

er auch gleich, wie die Farben des Schnittes, des 

Vorſatzes, des Leſezeichens und des Kapitalbandes 

werden follen. Betrachtet er ein Buch im Schau: 

fenſter, ſo wird er ſagen: ich hätte das Gelb die— 

ſes Farbſchnittes ein wenig dünner, zitronengelber 

gemacht oder: dieſes Blau hätte etwas wärmer ſein 
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müſſen! Gründe wird er dafür nicht angeben kön— 

nen; was liegt auch an der nachträglichen Aus— 

legung derartiger Urteile? Sie ſind Ausdruck einer 

perſönlich erworbenen Syſtematik des farbigen 

Sehens, welche keiner Rechtfertigung durch ſprach— 

lich formulierbare Theorien bedarf. 

Auf die dem Buchgewerbekünſtler vertrauens 

voll überlaſſene Ornamentik einzugehen, iſt hier 

nicht der geeignete Ort; auch iſt es zumeiſt nicht 

künſtleriſche, als vielmehr techniſche Unzulänglich— 

keit, was den Verlegereinband in Verruf gebracht 

hat. Aber wenn die Eleganz des maſchinellen Buch— 

einbandes nicht ſchäbig wirken ſoll, dann ſei ſie ſo 

unauffällig wie die des amerikaniſchen Konfektions⸗ 

anzugs. | 

Der Bibliofile führt einen erbitterten Kampf 

gegen den Verlegereinband und duldet in ſeiner 

Sammlung nur die gediegene, handwerkliche Lei— 

ſtung des Kleinmeiſters. Allein, auch in Zukunft 

werden den Großbetrieben neun Zehntel aller Auf— 

träge zufallen, ſolange der Käufer im Laden ge— 

bundene Bücher haben will. Kein Verleger könnte 

die ausgedruckten Bogen wochen- und monatelang 

handwerklichen Betrieben überlaſſen. 

Der exakte Handeinband iſt das Ideal des ge— 

bundenen Buches. Der maſchinelle kann niemals 

mit ihm in Wettbewerb treten. Soll man nun fünf 
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gerade fein, den unverbeſſerlichen Sünder ganz 

verkommen laſſen? Wäre es nicht klüger, ein be— 

ſcheideneres Ideal des Verlegereinbandes aufzu— 

ſtellen? Genau ſo, wie die erſten Drucker nach dem 

Mißlingen ihres Verſuches, Handſchriften vorzu— 

täuſchen, das Ideal des gedruckten Buches aufge— 

ſtellt haben? 

In langjähriger Zuſammenarbeit mit Verlegern 

und Buchbindern habe ich die Überzeugung ge— 

wonnen, daß der Verlegereinband heute ſchon viel 

beſſer ſein könnte, als er gewöhnlich iſt, wenn nur 

die Auftraggeber mit den Schwierigkeiten und den 

vielen noch ungenützten Möglichkeiten der maſchi— 

nellen Großbetriebe rechnen wollten. 

Gewiß, die Dauerhaftigkeit des Handeinbandes 

kann der maſchinelle niemals erreichen; aber Stra— 

pazierfähigkeit iſt ſo wenig wie beim Stiefel das 

einzige Merkmal der Qualität. Der private Bü— 

cherkäufer braucht nicht die gleichen Anſprüche an 

Haltbarkeit ſtellen wie bücherverleihende, öffent— 

liche Bibliotheken“. 

* Der Verein Deutſcher Bibliothekare hat für den hier 
allein in Frage kommenden Handeinband Vorſchriften 
aufgeſtellt, an die erinnert ſei: 5 

-Alle Bände ſollen durchaus geheftet werden. Über 

die Zahl der Bünde wird folgendes beſtimmt: 

a) bei Bänden bis zu 20 cm Rückenhöhe ſind drei Bünde, 
b) bei Bänden bis zu 30 em Rückenhöhe vier Bünde, 
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Weil die handwerklichen Kleinbetriebe durchaus 

nicht auf jede maſchinelle Hilfe verzichten, weil die 

Großbuchbindereien — von ihren muſtergültigen 

Handabteilungen abgeſehen — auch für die Maſ— 

ſenbindungen ohne Handarbeit nicht auskommen; 

weil man überhaupt gar nicht ſagen kann: alles, 

was die Hand mache, ſei gut, was die Maſchine 

mache, ſei ſchlecht, deshalb darf und muß dem un⸗ 

erreichbaren Ideal des exakten Handeinbandes das 

erreichbare des exakten Verlegereinbandes gegen— 

übergeſtellt werden. Die Bemühung um Qualität 

ſoll doch nicht auf das Handwerk, alſo auf einen 

Bruchteil der Geſamtproduktion, beſchränkt wer— 

den! Wer die Qualität des Verlegereinbandes 

verbeſſern will, muß zunächſt einmal Hand⸗ und 

Maſchinenarbeit in den einzelnen Arbeits⸗Faſen 

gegeneinander abſchätzen. 

Falzen. Falzmaſchinen, die vor dem dritten 

Bruch den Bogen aufſchneiden, dadurch Brüche 

und Quetſchfalten vermeiden, arbeiten ſo exakt wie 

die beſte Falzerin. Doch kann die ungenaue Anlage 

c) bei Bänden bis zu 40 cm Rückenhöhe fünf Bünde, 
d) bei größeren Formaten entſprechend mehr Bünde zu 

machen. 

Der oberſte und der unterſte Bund dürfen nicht weiter 
als 2 cm von den Fitzbünden entfernt ſein. 

Es ſoll entweder auf eingeſägte Bünde oder auf Lei— 
nenbänder geheftet werden. Beim Einſägen dürfen die 
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»überdruckter Bogen durch die Maſchine nicht aus- 

geglichen werden; deshalb falzt man auch in Großbe⸗ 

trieben die Bogen wertvoller Bücher mit der Hand. 

Beim Zuſammentragen, Kollationieren, 

Einpreſſen und der weiteren Vorbereitung beim 

Heften gibt es keine großen Unterſchiede. 

Heften. Durchausheftung mit der Hand auf 

erhabene Bünde iſt die beſte, aber auch die lang— 

wierigſte und teuerſte Methode. Sie hat vielleicht 

den Nachteil, daß die ſtarken Schnüre auf dem 

Buchrücken das Auflegen erſchweren. Man hat 

deshalb die Rücken angeſägt und die Schnüre ein— 

gelaſſen. Zuweilen erſchwert dann durch die Löcher 

eindringender Leim das Auflegen erſt recht. Bei 

Einſchnitte nicht tiefer und breiter ſein, als die Bund— 

ſchnur es erfordert. Das Heften auf Pergamentſtreifen 
empfiehlt ſich nicht. 

Zur Erhöhung der Haltbarkeit iſt das Vorſatz durch 
einen Schirtingfalz zu verſtärken und dieſer mit der zwei— 
ten Lage zu verbinden. Alle Bände ſollen angeſetzt wer— 
den. Halblederbände ſind auf tiefen Falz zu arbeiten. 

Die Pappdeckel ſind an den Ecken und an allen Kan— 
ten etwas abzuſtumpfen. 

Für Bibliotheken ſind hohle Rücken als die Regel 

anzuſehen. 

Bei Halblederbänden ſind Pergamentecken den Leder— 
ecken vorzuziehen, weil ſie haltbarer ſind. 

Beim Beziehen iſt für Leder und Pergament ausſchließ— 

lich Kleiſter, für Webſtoffe und Papier ausſchließlich Leim 
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größeren Partien wird Handheftung auf Band der 

geringeren Koſten wegen bevorzugt. 

Wird ⸗durchaus⸗ geheftet und »gefißf<, iſt Hand⸗ 

heftung unvergleichlich. Es genügt auch ſorgfältige 

Maſchinenheftung neueſten Modells mit gutem 

Faden, wenn die Bücher nicht zu ſchwer und nicht 

zu dick ſind “.Es ſollten ſtets fo viel Stiche gemacht 

werden, als der Rücken erlaubt. Die Stiche ſollten 

nie mehr als einen Zoll voneinander liegen und drei- 

viertel Zoll vom Kopf und Schwanz des Rückens 

entfernt ſein.(Vorſchriften der American Library 

Aſſociation.) Drahtheftung auf Gaze wäre nur bei 

gut verzinntem Draht und günſtigſtem Papier mög- 

lich; für den Qualitätseinband eignet ſie ſich nicht. 

zu verwenden. Bei Broſchüren iſt der Leinwandrücken 
ſtets mit Kleiſter anzumachen. 
Zum Hinterkleben des Buchblocks iſt womöglich Fla— 

nell, auf alle Fälle aber ein zähes, haltbares Papier zu 

nehmen und nur mit Kleiſter zu verarbeiten; Leim iſt 

hierbei ausgeſchloſſen. (2) 

Das Sprenkeln und Marmorieren des Leders mit 
ſcharfen Subſtanzen ift ſchädlich und deshalb zu unter— 
laſſen. 

Ledereinbände dürfen vor dem Vergolden nur mit rei— 
nem, verdünntem Eſſig gewaſchen werden. 

* Da der Verlegereinband niemals die Haltbarkeit 
des Handeinbandes erreichen kann, vermeide der Ver— 

leger nach Möglichkeit den dicken Wälzer. Er teile ein zu 
umfangreiches Werk in mehrere Bände auf. 
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Rundmachen. Der Unterſchied zwiſchen dem. 

Runden mit Hand oder Maſchine iſt unweſentlich “*. 

Abpreſſen. Auf hohe Bünde geheftete Bücher 

können nur mit der Hand abgepreßt werden; ſonſt 

iſt die Leiſtung der Abpreßmaſchine der Handarbeit 

mindeſtens gleichwertig. Vorausſetzung iſt, daß die 

zwiſchen Bretter geſetzten, kaſchierten, mit Kleiſter 

abgeriebenen und überklebten Bücher lange genug 

zum Trocknen in der Preſſe bleiben. 

Beim Verlegereinband wird der Buchblock in 

fertige Decken eingehängt; Schnüre, Bänder oder 

Gaze, auf die geheftet worden iſt, werden auf die 

Innenſeite der vorher überzogenen, fertigen Decke 

angeleimt. Beim Handeinband dagegen werden die 

Deckel »angeſetzt und mit den Schnüren feſt ver— 

bunden, bevor das Buch mit Leder, Leinen u. dgl. 

überzogen wird. Das Anſetzen der Deckel, zumal 

auf tiefen Falz**, iſt in jeder Beziehung beffer, 

* „Flache Rücken ſollten nie in Anwendung kommen, 

da es unmöglich iſt, einen guten Falz an ſolchen Büchern 

zu erzielen, und gerade der Falz einer der wichtigſten Teile 
des Buches iſt. Alle Bücher ſollten ſorgfältig und gleich— 
mäßig gerundet werden.« (Vorſchrift der A. L. A.) 

** Lim den nötigen Falz zu bekommen, muß der Faden 

ſo ſtark auftragen, daß der Buchrücken um ein Drittel, 
zuweilen ſogar um zwei Drittel ſtärker wird; der Ver— 
leger nehme deshalb niemals zu ſtarkes Papier; wenn er 

es durchaus nehmen muß, laſſe er es in der Weiſe 
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verzögert und verteuert aber die Fertigſtellung noch 

weit mehr als ſelbſt Handheftung. Die Verleger 

können deshalb auf eingehängte Halblederbände 

nicht verzichten, beſſer würden ſie jedoch an Stelle 

der eingehängten Ganzlederbände Halbfranzbände 

mit angeſetzten Deckeln liefern“. Leipziger Groß— 

bindereien ſtellen ſie in ihren Handabteilungen ſo 

gut her wie jeder Handwerker. Aus ſozialen Grün⸗ 

den wäre es zu wünſchen, daß jeder Verlag einen 

oder mehrere handwerkliche Betriebe mit ſolchen 

Aufträgen dauernd beſchäftigen würde. 

Einhängen. Einhängen und Anpappen des 

Buches in die fertigen Decken wird von Maſchinen 

vorgenommen, die nicht ſchlechter arbeiten, als die 

Hand es könnte. 

Deckenfabrikation. Die mit der Deden- 

machmaſchine hergeſtellten Decken der Leinen und 

Pappbände werden den mit der Hand hergeſtellten 

bedrucken, daß der Buchbinder Bogen zu acht Seiten zu 
heften hat. Dadurch wird auch vermieden, daß beim Auf— 
ſchlagen die erſten und letzten, nur durch den Leimgrat 
zuſammengehaltenen Blätter dieſer ſtarken Lagen aus— 
einandergeriſſen werden und nun die Bogen um eine 

ganze Lagenſtärke auseinanderklaffen: ein Anblick, der 
bei den teuren Büttenauflagen der Verleger durchaus 
nicht ſelten iſt. 

* und die Bezeichnung Halbfranzbände vermeiden, 
wenn es ſich um eingehängte Halblederbände handelt. 
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vorgezogen, namentlich dann, wenn der Aufdruck 

genaue Anlage fordert; auch trägt die Maſchine 

den Leim ſo mager und gleichmäßig auf, wie es die 

Hand kaum könnte. 

Die Decken der Halb- und Ganzlederbände wer— 

den auch in Großbetrieben mit der Hand hergeſtellt, 

da die immer ungleiche Struktur des Leders Yal- 

ten bildet, die von der Hand ausgeſtrichen werden 

können. Die Maſchine würde ſie zur Quetſchfalte 

niederpreſſen. 

Man verſtärke bei dieſen Bänden die Verbin— 

dung von Block und Decke durch Kalikofalz, der 

mit dem erſten und letzten Bogen mitgeheftet und 

mit dem Vorſatzpapier auf der Innenſeite des 

Deckels angeklebt wird. Man achte auch darauf, 

daß vom Deckenmacher ein annähernd deckelſtarkes 

Lederkapital (Häubchen) gebildet werde. 

Das Schärfen des Leders wird von der Ma— 

ſchine nicht ſchlechter beſorgt als von der Hand. 

Schnitt. Farbiger Schnitt und Goldſchnitt 

werden überall mit der Hand angebracht. 

Vergoldung. Plattenvergoldung (mit der man 

Leinen und Papier verſchone!) iſt nicht unſolider 

als Handvergoldung. Während der Stempel des 

Handvergolders bei der höchſten zuläſſigen Wärme 

vom Feuer genommen und erſt wieder von neuem 

erhitzt wird, wenn er bis an den niedrigſten noch 
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zuläffigen Grad abgekühlt iſt, kann die Platte be- 

ſtändig in der materialgerechten Temperatur er- 

halten bleiben. Das techniſche Ideal der Hand— 

vergoldung wäre es alſo, die Gleichmäßigkeit der 

Plattenvergoldung zu erreichen. Wer wollte in- 

des leugnen, daß die zwar nicht beabſichtigte, gleich⸗ 

wohl unvermeidliche Verſchiedenheit der einzelnen 

Stempeleindrücke einen Reiz hat, den Plaffen- 

vergoldung nie haben kann? Auch iſt rhythmiſche 

Gliederung des Ornamentes bei Verwendung von 

Fileten, Rollen und kleinen Stempeln häufiger 

zu ſehen als bei Platten, die nach einer auf gedul— 

digem Papier gezeichneten Vorlage graviert oder 

geätzt worden ſind. Der erfahrene Künſtler kann 

jedoch ſeine künſtleriſchen Abſichten auch in der 

Plattenvergoldung verwirklichen. 

Es ergibt ſich alſo, daß der Großbetrieb in jedem 

Arbeitsgang zu einer Qualitätsleiſtung befähigt 

wäre, die billigen Anſprüchen vollauf genügen 

könnte. Warum aber zeigt der übliche Verleger— 

einband ſo wenig von dieſen idealen Möglichkei— 

ten? Weil die Auftraggeber zu ſchnell und zu billig 

(alſo ſchlecht) bedient ſein wollen und ſchon beim 

Druck Wünſche des Buchbinders zu wenig beachten. 

Hetzt und drängt der Verleger (und welcher Ver— 

leger hetzt nicht?), dann wird der Betrieb nervös; 

die Decken werden gemacht, bevor das Material 
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vom Drucker eintrifft. Doch nun ſtellt ſich heraus, 

daß den zuverläſſigen Angaben des Verlegers 

oder Druckers kleine, für die Qualität des Einban— 

des verhängnisvolle Irrtümer unterlaufen ſind. 

(Und wie oft müſſen die Deckel zu groß und die 

Rücken zu breit gemacht werden, damit namentlich 

bei mehrbändigen Werken die vom Verleger ge— 

lieferten Platten verwendet werden können!) Der 

in aller Eile fertiggeſtellte Einband wird verſchickt, 

bevor er austrocknen konnte. Schon auf der erſten 

Reiſe verliert er ſeine Form; der Rücken wird flach, 

die Deckel werfen ſich; die erſten und letzten Bogen 

werden von der Feuchtigkeit des Vorſatzes wellig. 

Wenn der Verleger den Preis beanſtandet, ſo 

muß der Buchbinder von vornherein auf hundert 

gute Dinge, welche die Qualität des exakten Ver: 

legereinbandes ausmachen, verzichten und wird 

ſchließlich bei allzu arger Preisdrückerei ſchlechte Er— 

ſatzſtoffe, geringen Faden, minderwertige Gaze uſw. 

verarbeiten. 

Alle Opfer an Zeit und Geld ſind vergebens, 

wenn der Verleger nicht ſchon bei der Drucklegung 

an den Einband gedacht hat. Iſt das Papier zu 

ſtarr oder zu lappig, ſo kann auch die geſchickteſte 

Hand keinen guten Einband machen. Wenn es 

nicht fo bedruckt iſt, daß man nach dem Strich fal- 

zen kann, wenn alſo der Strich (die Richtung der 
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Papierbahn) nicht mit dem Rücken gleichläuft, fon- 

dern mit der Zeilenrichtung, wird das Buch wellig. 

Der Einband kann nicht ſolid werden, wenn das 

Buch mit einem Viertelbogen und einzelnen an- 

einandergehängten Blättern beginnt oder aufhört. 

Der erſte Bogen und der letzte haben ja die ganze 

Hebelkraft des Deckels auszuhalten. Doch genug 

davon: es wird jeder Großbuchbinder feiner Kund⸗ 

ſchaft noch manche andere in langer ſchmerzlicher 

Betriebserfahrung angeſammelte Wünſche mifzu- 

teilen haben. 

Der ſeiner Verantwortung bewußte Verleger 

ſteht vor der zwiefachen Aufgabe: in vertrauens 

voller Zuſammenarbeit die im maſchinellen Betrieb 

gegebenen Möglichkeiten ganz anders auszunützen 

als bisher und zugleich durch Erteilung von Auf: 

trägen dem Handwerk zu helfen“. (Hier fehlt es an 

einer Auftragsvermittlung durch Zünfte und Ver⸗ 

legervereinigungen.) Der Großbetrieb könnte ſchon 

heute Einbände liefern, die an Qualität dem exak⸗ 

ten Handeinband näher ſtänden als der durchſchnitt— 

lichen Leiſtung von heute. Möge dann auch der 

Sortimentsbuchhändler das kaufende Publikum 

dazu erziehen, daß es dieſe Qualitätsunterſchiede 

* Man ſollte deshalb auch von jeder Ausgabe auf 
Wunſch ungeheftete Exemplare in loſen gefalzten Bogen 
abgeben! 
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beachte und für die beffere Arbeit den höheren 

Preis anlege! 

Zum Beſchluß noch einiges über die Einband— 

materialien aus den neuerdings wieder zeitgemäß 

gewordenen Vorſchriften des Vereins Deutſcher 

Bibliothekare: 

Vom Leder: Als dauerhafte Einbandleder 

werden zugelaſſen: Ziegen-, Schweins, Kalb-, 

Rind- und Schafleder, jedoch unter der Voraus: 

ſetzung ihrer ſachgemäßen Gerbung, Zurichtung 

und Behandlung und unter Rückſichtnahme auf 

die Stärke und Größe der Bände. 

Die Provenienz der Häute iſt an ſich kein Grund 

zur Ausſchließung. Die Anwendung von Mineral- 

ſäuren iſt während der ganzen Fabrikation, von 

der Vorbereitung an bis zur Fertigſtellung, ge— 

fährlich und deswegen verboten. 

Gerbung. Geeignete und unſchädliche Gerb— 

ſtoffe ſind reiner Sumach, reine Eichenlohe und 

Galläpfel. Die übrigen vegetabiliſchen Gerbſtoffe, 

wie Fichtenlohe, Birkenlohe, Weidenlohe, Kaſta— 

nienholz, Quebracho, Kaſſia, Myrobalanen, und 

andere ſchnellwirkende Gerbſtoffe ſind bei den heute 

bekannten und angewandten Methoden der Ger— 

bung zu verwerfen. 

Zurichtung. Die Leder dürfen nicht dünner 

gearbeitet werden, als ihre Verwendbarkeit für 
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Buchbinderzwecke es erfordert. Die Verwendung 

von Schafſpaltleder für Bibliothekseinbände iſt 

unbedingt ausgeſchloſſen. Einbandleder darf aus⸗ 

gereckt, gewalzt und geſtoßen werden, da die Feſtig⸗ 

keit darunter nicht leidet. Es iſt auch gar nicht zu 

befürchten, daß die glattgeſtoßene Oberfläche allzu 

empfindlich gegen Beſchädigungen ſei. Die künſt⸗ 

liche Narbung des Leders iſt verboten. Das Blei— 

chen des Leders iſt ganz verboten, weil keine un⸗ 

ſchädlichen Bleichmittel bekannt ſind. Es empfiehlt 

ſich nicht, nur ungefärbte Leder zu verarbeiten. Es 

wird davon abgeſehen, beſtimmte Farbſtoffe vor— 

zuſchreiben. 

Namentlich kann man heute nicht mehr verlan- 

gen, daß mit Ausſchluß aller Teerfarbſtoffe nur mit 

Farbhölzern gefärbt wird. Es iſt möglich, lichtechte 

Teerfarbſtoffe ohne Schwefelſäure oder andere 

Mineralſäuren zu verwenden. Deshalb iſt beim 

Färben die Anwendung von Schwefelſäure und 

anderen Mineralſäuren ſowie von deren ſauren 

Salzen verboten. 

In bezug auf gleichmäßige Färbung und Ein⸗ 

haltung beſtimmter Nuancen dürfen hier keine 

übertriebenen Anforderungen geſtellt werden. Der 

heutige Stand der Technik ermöglicht jedoch bei den 

meiſten Farben auch ohne Anwendung von Mine— 

ralſäuren eine gleichmäßige Färbung. Deshalb iſt 
8 
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ungleichmäßige Färbung durchaus nicht als ein 

Beweis von Haltbarkeit anzuſehen. 

Das Durchfärben hat vor dem einſeitigen Für 

ben der Narbenſeite keine Vorzüge. 

Benennung. Um dem Mißbrauch vorzubeu⸗ 

gen, daß die Leder mit willkürlichen Bezeichnungen 

und Fantaſienamen, wie Saffian, Bock⸗Saffian, 

Maroquin, Bockleder, Baftard uſw., in den Han— 

del kommen, iſt auf jedes Fell aufzuſtempeln, ob 

es Rind-, Ziegen-, Schweins, Kalb- oder Schaf— 

leder iſt. 

Vom Pergament. Neben Kalb- und Ziegen⸗ 

pergament iſt für kleinere, wenig gebrauchte Bände 

auch Schafpergament zuläſſig. Bei der Herſtellung 

und Zurichtung des Pergaments iſt die Anwendung 

von Mineralſäuren unbedingt ausgeſchloſſen. Die 

Verwendung geſpaltener Häute iſt verboten. Die 

Häute dürfen nicht dünner gemacht werden; der 

Narben muß erhalten bleiben. 

Das künſtliche Bleichen, das Färben, das Mar- 

morieren und ſonſtige Muſtern des Pergaments 

iſt verboten. Übertriebene Anforderungen an das 

gleichmäßige Ausſehen des Pergaments ſollen un— 

terbleiben. Das fertige Pergament darf keine ſaure 

Reaktion haben. Auf die einzelnen Häute iſt auf— 

zuſtempeln, ob es Kalb-, Ziegen- oder Schafperga⸗ 

ment iſt. 
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Von den Webſtoffen (Kaliko und Bud; 

binderleinen). 

1. Rohmaterial, Faden und Gewebe. Als Roh⸗ 

material wird verlangt a) bei Baumwolle gute 

amerikaniſche Baumwolle (Bezeichnung der Qua⸗ 

lität, nicht der Herkunft), b) bei Leinen Flachsgarn, 

und zwar für feine Gewebe prima Naßgeſpinſt, 

für grobe Gewebe Trockengeſpinſt. 

Als Rohgewebe wird verlangt 

a) für Baumwollſtoff (Doppelkaliko) ein Gewebe 

von 14/14 Faden auf einen franzöſiſchen Viertel: 

zo ll (= 21/21 Faden auf ı cm) aus 16/16 Water⸗ 

garn, 

b) für leichteren Leinenſtoff (Art Linnen) ein Ge⸗ 

webe von 20/20 Faden auf ıcm aus 35/35 N 

garn prima Naßgeſpinſt, 

c) für ſchwereren Leinenſtoff (Buckram) ein Gewebe 

von 15/15 Faden auf 1 cm aus 18/18 Flachsgarn 

Trockengeſpinſt. 

2. Bleichung. Weil jedes Bleichen die Faſer 

ſchwächt, darf Baumwolle nur abgekocht und nicht 

mit Chlorkalk oder Säuren gebleicht werden. Lei— 

nen darf ebenfalls nur abgekocht und nur in drin⸗ 

genden Fällen nachgebleicht werden. Auf klare und 

leuchtende Farben wird verzichtet. 

3. Färbung. Die Stoffe ſind vor der Appretur 

durch und durch zu färben. Der Appreturmaſſe 
8• 
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dürfen lichtechte und unſchädliche Farbmittel je nach 

dem Farbenton zugeſetzt werden. Es dürfen nur 

ſolche Farbſtoffe angewendet werden, die notoriſch 

bei langem Lagern die Faſer nicht ſchädigen, wie 

es z. B. einige Schwefelfarbſtoffe tun, beſonders 

wenn fie nicht ſachgemäß angewendet werden. So— 

wohl die Farbſtoffe der Gewebe wie die Farb— 

mittel, die der Appreturmaſſe zugeſetzt werden, 

müſſen lichtecht ſein. 

4. Appretur. Bei der Appretur iſt ein Zuſatz 

von wirklichen Farbmitteln, auch Pigmentfarben, 

geſtattet. Abgeſehen hiervon ſind aber alle Stoffe 

ausgeſchloſſen, die nicht den Zweck haben, 

a) dem Gewebe den nötigen Grad von Steifheit 

zu geben, 

b) das Gewebe undurchläſſig gegen Waſſer, Klei— 

ſter und Leim und 

c) aufnahmefähig für den Golddruck zu machen. 

Ausgeſchloſſen ſind namentlich alle Füllſtoffe, wie 

Korkmehl und Kaolin. Freie Mineralſäuren und 

Salze, die Säure entwickeln können, ſind als 

Appreturmittel ausgeſchloſſen. Die Appretur darf 

nicht ſo ſtark aufgetragen werden, daß die Faden— 

bindung des Gewebes dadurch verdeckt wird. 

5. Kalandrierung. Die Stoffe dürfen nur eine 

leichte Glanzappretur erhalten, weil eine ſolche dem 

Hochglanz vorzuziehen iſt. Es iſt unzuläſſig, die 
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Ware derart zu kalandrieren, daß der Faden breit 

gepreßt wird. 

6. Künſtliche Muſterung. Das Aufpreſſen von 

Narben und ſonſtigen Muſtern iſt ganz zu unter⸗ 

laſſen, namentlich deshalb, weil durch eine ſolche 

künſtliche Muſterung die Anſammlung von Staub 

begünſtigt wird.< 
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Abgang: Was von den Bogen einer Auflage beim Zu— 

richten verbraucht, was verſchmiert, verdrückt oder einge- 

riſſen wird. Der Abgang wird durch den Zufchuß< gedeckt; 

die Höhe des Zuſchuſſes hängt von der Papierqualität ab. 

Ablegen: Die Form kommt, ausgedruckt und ge— 

waſchen, in den Setzerſaal zurück; dort werden ihre ein— 

zelnen Beſtandteile in die Käſten und Fächer abgelegt, 

wohin ſie gehören. Der Auftraggeber hat zu beſtimmen, 

ob abgelegt werden darf, ob der Satz, nachdem aus— 

gedruckt worden iſt, ſtehen bleiben oder ob er vor dem 

Ablegen abgeformt (gematert) werden ſoll. 

Abziehen der Farbe. Friſchgedruckte, aufeinanderge⸗ 

legte Bogen ſchlecht ſaugenden Papieres geben den naſſen 

Druck ſpiegelverkehrt einander ab. Des halb muß beſon— 

ders Kunſtdruckpapier mit ſtarkſaugendem Durchſchuß— 

oder Einſchußpapier (Zwiſchenlegbogen) durchſchoſſen 

werden. Abziehen der Farbe kommt auch beim Drucken 

ſelbſt vor, wenn Widerdruck zu ſchnell auf Schöndruck 

folgt. Dem ſucht der Maſchinenmeiſter durch Aufziehen 

eines Olbogens auf den Zylinder vorzubeugen. 

Akzidenzfi chriften im Gegenſatz zu Brotſchriften: Die 

zu dieſen beſonderen Arbeiten (Akzidenzen) beſtimmten, 

oft verzierten Schriften. 

Anfangsſeite (Anfangskolumne) nennt man die erſte 

(häufig rechtsſtehende) Seite eines Buchabſchnittes. Man 

kann ſie tiefer als die anderen beginnen laſſen, wenn in 

den freigelaſſenen Raum der Titel des Abſchnittes ge— 

ſetzt werden ſoll. Es wird in dieſem Falle nach künſtle— 

riſchem Ermeſſen, für das keine Regel aufgeſtellt werden 

kann, ein (innerhalb eines Buches ſtets gleicher) Teil der 

Kolumnenlänge »vorgeſchlagen«. 

(121) 
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Anfangszeile: Erſte Zeile eines Abfages; fie wird ent⸗ 

weder ſtumpf gehalten oder eingezogen. S. 67. 

Anführungszeichen: Die innerhalb der m-Höhe 

bleibenden « ſtören weniger als die üblichen „“. Wenn 

Anführungszeichen ein Wort einrahmen, ſo ſollen ſie vom 

Bilde des benachbarten erſten oder letzten Buchſtabens 

gleichen Abſtand haben. Seitliches Fleiſch iſt deshalb 

(hier wie immer) auszugleichen. 

Anlage: Der Bogen wird mit der Hand oder ſelbſt— 

tälig durch die Maſchine angelegt. Sorgfältiges Anlegen 

erzielt gleichmäßige Stellung des Druckes auf dem Pa⸗ 

pier. Sie allein ermöglicht genaues Aufeinanderſtehen von 

Schön- und Widerdruck: »Regiſterhalten . Beſonders 

wichtig iſt exaktes Anlegen beim Mehrfarbendruck. 

Arabiſche Ziffern: Leonardo (Fibonacci) aus Piſa, 

der als Kind mit feinem Vater, einem Schreiber in Bu: 

gea (Bougie) lebte, führte die aus Indien ſtammenden 

arabiſchen Ziffern in der magrebifchen Form (Gobarzif— 

fern) um das Jahr 1200 in Europa ein. In Deutſchland 

wurden ſie durch Adam Rieſe (geb. 1492 zu Staffelſtein 

bei Würzburg) bekannt gemacht. Es find die Anfangs: 

buchſtaben der Zahlwörter in der indo-baktriſchen Schrift. 

22 
EEE 
I. oſtarabiſche, II. Gobar-, III. mittelalterlich europäiſche Ziffern 
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Aufeinanderpaſſen, Aufeinanderftehen der Zeilen 

— Regifter halten; ſ. Anlage. 

Auflage: Der Auftraggeber gibt dem Drucker die 

Zahl der abzuziehenden Exemplare an. Um den Abgang 

auszugleichen und um bei der Buchbinderarbeit unbraud;: 

bar werdende Bogen erſetzen zu können, wird von born: 

herein ein Zuſchuß zur Auflage beſtimmt. Unter Auflage 

verſteht man zuweilen je tauſend Exemplare ohne Zu— 

ſchuß. Weniger mißverſtändlich wäre es, wenn allgemein 

nach Tauſenden ſtatt nach Auflagen gezählt würde. 

| Auftragen nennt man das Einſchwärzen der Form 

durch Auftragwalzen. Gleichmäßiges Auftragen der Farbe 

iſt wichtigſte Vorbedingung für gleichmäßigen Druck. Die 

Maſchine trägt ſchnell und ſelbſttätig auf; kann aber die 

Qualitätsleiſtung der ſorgfältig mit der Hand geführten 

Auftragswalze nicht erreichen. Der geübte Drucker über⸗ 

geht die Form mehrmals; trägt dabei die Farbe nicht zu 

reichlich, aber doch gleichmäßig tiefſchwarz auf. Man 

vergleiche darauf hin die Leiſtungen engliſcher und deut— 

ſcher Handpreſſen mit den üblichen in der Maſchine 

gedruckten Luxusauflagen. (Es nennt ſich leider vieles 

»Preſſe«, was dieſen Namen nicht verdient!) Eine be- 

ſondere Kunſt iſt es, der Saugfähigkeit des Papiers die 

Konſiſtenz der Farbe anzupaſſen. Das Büttenpapier der 

Luxusauflagen braucht immer eine andere Farbe und oft 

auch eine andere Zurichtung als das der gewöhnlichen 

Auflage. Wird das nicht beachtet, fo wird die Bütfenauf- 

lage verſchmiert und ungleichmäßig gedruckt. 

Auge heißt das vertiefte Buchſtabenbild in der Mater. 

Ausbinden: Ein fertiges Stück Satz wird mit einer 
Schnur ausgebunden. 
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Ausbringen: Man bringt eine Zeile aus, indem man 

vor dem Ende eines Abſatzes die Wortzwiſchenräume in 

mehreren Zeilen erweitert und dadurch den Abſatz um eine 

Zeile vermehrt. Man bringt eine Zeile ein, indem man 

umgekehrt mehrere Zeilen enger hält und auf dieſe Weiſe 

eine zu kurze Ausgangszeile vermeidet. Ausgangszeile, 

auch Ausgang = die letzte Zeile eines Abſatzes. 

Ausgleichen nennt man das gleichmäßige Verteilen 

des weißen Raumes zwiſchen dem Bild der Buchſtaben, 

der Wörter oder der Zeilen. Das erſte ift bei Antiqua— 

verſalien immer nötig. Man verwendet Punkt-Spatien, 

Halbpunkt⸗Spatien aus Meſſing und Kartenſpäne. 

Aushängebogen: Jede Druckerei ſollte, ſobald aus— 

gedruckt iſt, dem Auftraggeber einen oder auch mehrere 

Reindruckbogen ſchicken, damit er über den Fortgang des 

Werkes genau unterrichtet iſt. Das Wort erinnert an einen 

von Aldus Manutius in Venedig und Etienne in Paris 

geübten Brauch; ſie ſetzten Preiſe aus für jeden Druck— 

fehler, der in ihren öffentlich ausgehängten Druckbogen 

gefunden wurde. 

Ausſchießen: Die Kolumnen werden auf dem Setz— 

brett oder der Schließplatte ſo geſtellt (ausgeſchoſſen), 

daß der abgezogene Bogen, wenn er richtig gefalzt wird, 

die Seitenfolge ergibt. Die Zwiſchenräume zwiſchen den 

ausgefchoffenen Kolumnen nennt man Stege. Dieſe rich— 

tig beſtimmen nennt man Format- oder Standmachen. 

Über die Berechnung der Stege ſ. S. 64. 

Ausſchluß nennt man die etwa ein Siebentel unter 

der Schrifthöhe bleibenden Metallſtückchen, die zur Iren: 

nung der Wörter und zum Ausfüllen dienen. Ihre Kegel⸗ 

abmeſſungen ſtimmen mit den Schriftgraden überein. In 
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den erſten Drucken war der Ausſchluß nicht ſtärker als 

die Breite eines i. Über die beim Ausſchließen geltenden 

Regeln ſ. S. 67. 

Auszeichnungsfi chriften: Um ein Wort im Text her⸗ 

vorzuheben, auszuzeichnen, ſperrt man es oder ſetzt es bei 

Antiqua (Lateinschrift) in Kurſive (Schrägschrift) oder 

Verſalien (GROSSBUCHSTABEN) oder Kapitälchen 

(HÄUPTCHEN). Das Auszeichnen mit halbfetten (halb- 

fetten) und fetten (fetten) Schriften kann bei Anzeigen, 

Nachſchlagewerken und ähnlichen Druckſachen, die praf: 

tiſch⸗ nüchternen Zwecken dienen, gute Wirkung tun; doch 

vermeide man ſie ſonſt und wähle auch zum Satz der 

Rubrikzeilen keine fette Schriften. 

Beſchneiden: Bei der Beſtimmung der Stege iſt zu 
bedenken, daß der äußere und beſonders der untere Papier: 

rand durch Beſchnitt mehr einbüßen als der obere. Die 

Buchbinder haben leider die Gewohnheit, etwas zu viel 

wegzuſchneiden. 

Blockieren: Der Setzer blockiert fehlende Ziffern oder 

unleſerliche Worte, damit fie bei der Berichtigung (Korrek— 

tur) ſofort auffallen; er ſtellt eine Reihe von Buchſtaben 

mit dem Bild zuunterſt, ſo daß der Fliegenkopf abdruckt. 

Borgis (Bourgeois = Gemein- bürgerliche): Schrift- 

grad von 9 Punkten, Neunpunkt, Neuner. 

Brillant: Schriftgrad von 3 Punkten, Dreipunkt, 

Dreier. 

Brotſchriften (Werkſchriften) find die im Werkſatz 

gebrauchten Grade der gewöhnlichen Frakturen und An— 

tiquaſchriften von Nonpareille bis Cicero. 

Bürſtenabzug: Heute faſt immer mit der Handpreſſe 

abgezogener Korrektur-(Berichtigungs-) Abzug. 
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Büttenpapier: Mit der Hand aus der Bütte ge- 

ſchöpf es Papier, deſſen Qualität noch von keiner maſchi⸗ 

nellen Fabrikation erreicht iſt. Da ſeine Stärke niemals 

abſolut gleichmäßig iſt, bietet es Schwierigkeiten, denen 

ſich der maſchinelle Buchdruck nicht immer gewachſen zeigt. 

Cicero: Schriftgrad von 12 Punkten Kegelſtärke, 

Zwölfpunkt, Zwölfer. Zeilenbreiten werden immer auf 

ganze Zwölfer bemeſſen. 

Defekte Lettern: Der Auftraggeber verlange forg- 

fältig abgezogene Korrekturbogen, damit beim Korrektur⸗ 

leſen die defekten (beſchädigten) Buchſtaben gefunden 

und gezeichnet werden. 

Diamant: Schriftgrad von 4 Punkten, Vierpunkt, 
Vierer. 

Didotſches Punktſyſtem. Um Druckern genaue Maße 

anzugeben, beſchaffe man einen typografiſchen Maßſtab. 

Bei Benutzung der nebenſtehend abgedruckten Tafel ge— 

nügt auch ein Zentimetermaß. 

Diois: Bindeſtrich, Trennungszeichen. Bei einem 

Bindeſtrich innerhalb zuſammengeſetzter Worte ſteht kein 

Spatium; jedoch iſt ſeitliches Fleiſch des benachbarten 

Buchſtabens (oder des vorhergehenden Abkürzungspunk⸗ 

tes) auf der anderen Seite dem Bilde nach auszugleichen. 

Doppelcicero: Schriftgrad von 24 Punkten, Bier: 

undzwanzigpunkt, Vierundzwanziger. 

Doppellinie, doppelfeine Linie: (feine) Parallellinie. 
Doppelmittel: Schriftgrad von 28 Punkten, Acht⸗ 

undzwanzigpunkt, Achtundzwanziger. 

Doppeltitel: Auf einer Doppelſeite gegenüberſt We 

Haupt- und Spezialtitel. Die Rückſeiten ſollten ſtets frei 

bleiben! Das Titelmanuſkript ermöglicht ſelten ſtrenge 



127 ma 

| ı Einer (typografiſcher Punkt oem 

[Ps] == [Pre] mm [pre] mm [De] om 
1 037 | 4 1,50 2,63 | 10 | 3,76 7 

1,88 | 8 3,01 1 4,11 

13,27 7,67 | 25 

18 8,12 26 | 11,78 

21 9,47 | 29 13,08 

22 | 992 | 30 | 13,53 

23 31 10,37 
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4 | 7,22 

5 9,02 10 15 | 27,07 | 20 | 36,09 
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Symmetrie oder eine andere künſtleriſche Bewältigung der 

Aufgabe; deshalb iſt es gewöhnlich beſſer, die beiden Titel 

auf zwei rechtsſtehenden Seiten hintereinander zu bringen. 

Druck, Drucken: Die eingefi chwärzte Form und das 

Papier werden zuſammengepreßt, damit das Papier die 

Farbe von der Form annimmt. Im Buchdruck geſchieht 

das auf dreierlei verſchiedene Weiſen: 

1. Papier und Form werden als ebene Flächen ſenk— 

recht gegeneinandergepreßt. 

2. Das Papier wird auf einem Zylinder über die ebene 

Form gerollt. 

3. Auch die Form iſt auf einen Zylinder aufgezogen, 

und beide werden gegeneinander abgerollt. 

Die Maſchine druckt ſchnell und gleichmäßig; ſie ge— 

nügt bei ſachgemäßer Bedienung allen künſtleriſchen An— 

ſprüchen, wenn ſie auch die Qualitätsleiſtung der von 

geübter Hand bedienten Handpreſſe nicht erreichen kann. 

Das behutſame Herüberziehen des Hebels (Bengels) an 

der Handpreſſe, die Kraftaufwendung, das Anhalten und 

Nachlaſſen des Druckes ſind Sache des perſönlichen Ge— 

fühls und nehmen in einer Weiſe auf das verwendete 

Papier Bedacht, wie es ein maſchinell betriebener Druck— 

zylinder auch beim langſamen Laufen nicht vermöchte. 

Vorausſetzung richtiger Druckſtärke ift bei Hand- und 

Schnellpreſſe ſorgfältige Zurichtung. 

Druckfirma ſteht am Schluß des Buches im allge— 

meinen Druckvermerk oder als einzelne Zeile unten auf der 

Rückſeite des Haupttitels; bei Antiqua gern in kleinen 

Verſalien, bei Fraktur häufig in geſperrten kleinen Graden. 

Durchſchuß: Um den Abſtand von Zeile zu Zeile zu 

vergrößern, durchſchießt man ſie, d. h. man legt zwiſchen 



die Zeilen Durchſchuß von 1,2 oder mehr Punkten Stärke 

(mit /g, / Petit Durchſchuß ). Das äußerſte Maß des 

Durchſchuſſes läßt ſich ſo wenig wie das äußerſte Maß 

der Sperrung (im Titel- oder Akzidenzſatz) durch Regeln 

feſtlegen. Als blindes Material ſteht dem Setzer Stück— 

durchſchuß zur Verfügung oder beſſer Durchſchießlinien 

(Regletten, Blindſtäbe) in Zeilenbreite. Undurchſchoſſenen 

Satz nennt man auch kompreß. Bei unregelmäßigem Um— 

riß der Kolumne (Gedicht: und Dramenſatz) iſt es gut, 

den Satz zu durchſchießen; die Bemuſterung von Probe— 

ſeiten mit verſchiedenem Durchſchuß wird in jedem Falle 

zeigen, was am beſten ausſieht. 

Ecke: Um ſauber ſchließende Ecken zu ſetzen, ver⸗ 

wende man auf Gehrung geſchnittenes Material. ums 

Einfaſſungen: Wie Buchſtaben in Schrifthöhe ge— 

goſſene und zuſammenfügbare Zierſtücke. Sehr ſchöne 

ſind von Roſart im achtzehnten Jahrhundert geſchnitten. 

Von den heute im Handel befindlichen verdienen die von 

Emil Rudolf Weiß für die Weißfraktur entworfenen 

ihrer allgemeinen Verwendbarkeit wegen beſonderes Lob. 

Eingehen Beim Matern von Anzeigen iſt zu bedenken, 

daß die Mater beim Trocknen eingeht, d. h. kleiner wird. 

Einziehen (Einzug, auch Alinea): Die erſte Zeile eines 

Abſatzes wird eingezogen (alineiert = von der Linie ab— 

gerückt; man nennt den linken Kolumnenrand die Linie) 

oder bleibt ſtumpf. Größere Einzüge als ein Geviert ſind 

hartnäckig verteidigte, aber dennoch üble Gewohnheit. 

Engliſche Linie: In der Mitte anſchwellende Linien 

von verſchiedenen Stärken und Breiten. Bei ihrer Ver— 

wendung bedenke man zuvor, ob dieſe nachdrückliche 

Betonung der Mitte auch einen Sinn habe. 
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Enfchede: Die Geſchichte der Enſchedes foll hier als fel- 
tenes Beifpiel einer Jahrhunderte alten ruhmvollen Fami— 

lientradition erzählt werden. Iſaar Enfchede, der Sohn 

eines Uhrmachers aus Groningen, gründete 1703 in Haar⸗ 

lem eine kleine Druckerei; fünf Jahre darauf ward ihm ein 

Sohn, Johannes, geboren. Iſaac lebte bis 1761, Johan⸗ 

nes bis 1780; als ſie ſtarben, ſtand das Haus Enſchede 

auf der Höhe ſeines Weltruhms. Nur wenige Stationen 

dieſes beiſpielloſen Aufſtieges ſeien erwähnt. Enfchede en 

Zonen gaben bereits eine Zeitung heraus, die der vielſeitig 

gebildete Johannes ſelbſt redigierte; fie hatten ſchon Ver⸗ 

lag und eigene Papierbereitung, als fie 1743 die Schrift⸗ 

gießerei der aus Baſel eingewanderten Wetſteins er: 

warben. Damit trat Johann Michael Fleiſchmann aus 

Nürnberg in ihre Dienſte,⸗de grootſte en konſtigſte Let— 

ter⸗Stempelſnyder, die ’er ooit in de Waereld geweeſt is, 

wie ſein dankbarer Chef Johann in einem Schriftenkata⸗ 

log ſagt. Selbſt der bedeutende Stempelſchneider und 

Schriftgießer Roſart, der ſich 1740, aus Frankreich kom— 

mend, in Haarlem niedergelaſſen hatte, mußte dieſer Kon— 

kurrenz weichen und ging 1759 nach Brüſſel. Doch kamen 

auch deſſen Arbeiten ſpäter auf Umwegen in den Beſitz 

des Enſchedeſchen Hauſes. Fleiſchmann war in ſeiner 

Zeit, was in der Napoleoniſchen Firmin Didot war: alle 

Welt ahmte ſeine Schriften nach; doch nur die Häuſer 

Enſchede und Ploos van Amſtel durften ſich rühmen, 

die echten Fleiſchmannſchen Lettern zu haben “*. Charakte⸗ 

riſtiſch iſt der Nachruf, den ihm, dem großen Künftler<, 

* Bon Fleiſchmann iſt z. B. die ſchöne Antiqua der Drugu⸗ 

linſchen Offizin, die man aus dem zweiten Jahrgang der-Inſel⸗ 

und aus der Caſſirerſchen Zeitſchrift-Kunſt und Kuͤnſtler- kennt. 
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Johann in der Schriftprobe von 1768 widmet: »Achtien 

Jaaren heeft de groofe Konſtenaar! J. M. Fleiſchmann 

voor mij alleen doorgebragt in het ſnijden van menig— 

puldige Schriften, en aankleeven van dien. Hier bevinden 

zich acht en zeſtig Doozen met Stempels van Fleiſchmann. 

Dit alles is een voorzorg en arbeid voor het Nageſlacht? 

voor verſcheidene toekomende eeuwen;; en, indien het God⸗ 

delijke Voorzienigheid“ gehengt, dat deeze Lettergieterij in 

goede handen blijft, en de Bezitters? die in goeden ſtand 

houden en niet verwaarloozen, zal, na verloop van ver: 

ſcheidene honderd Jaaren de Naam en Konſt van Fleiſch⸗ 

mann nog in achting zijn, en zijne Beporderaarg® daarbij 

gedacht worden. ⸗Die Druckerei wuchs an zu einer der erſten 

Europas. Johann Enfchede wurde reich. Seine Gemälde— 

ſammlung (Hals, Hobbema, van Eyck), ſeine Bibliothek 

wurden eine Sehenswürdigkeit Hollands. Die bedeutend⸗ 

ſten Zeitgenoſſen, auch der große Preußenkönig Friedrich, 

ließen bei ihm drucken, und noch heute werden ihre Dank⸗ 

ſchreiben in den Archiven aufbewahrt. 

Zahlreiche Druckereien und Schriftgießereien wurden 

angekauft. Als ſie 1767 gemeinſam mit Ploos van Amſtel 

das Haus Jan Roman & Cie. erwarben, fiel ihnen der 

Nachlaß Chriſtoffel van Dycks, des berühmten Schrift— 

gießers der Elzevir zu. 1799 kauften ſie das Inventar 

ihres bedeutendſten Rivalen, Ploos van Amſtel, ſelbſt auf. 

Mit dem neunzehnten Jahrhundert begannen ſchlechtere 

Zeiten. Didot war jetzt die Mode, und die Enſchedes muß— 

ten aus Frankreich Schriften kaufen. Zwar blieb die Firma 

bis auf unſere Tage die vornehmſte Hollands; doch brachte 

1) Künſtler, 2) Nachkommen, 3) zukünftige Jahrhunderte, 

4) göttliche Vorſehung, 3) Befiger, 6) Förderer. 
* 

9 
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fie erſt eine ſonderbare Schickſalslaune wieder in unmittel⸗ 

bare Beziehung zum deutſchen Buchgewerbe. 

Im Jahre 1780 hatte der damals dreißigjährige Jo⸗ 

hann Friedrich Unger in Berlin eine Druckerei eingerich⸗ 

tet und ihr elf Jahre ſpäter eine Schriftgießerei beigeſellt. 

Nachweislich war ein Teil, vielleicht das ganze Inventar 

der Lutherſchen Schriftgießerei in Frankfurt am Main 

übernommen worden, die von jener Zeit ab nicht mehr 

erwähnt wird. Ungers Bemühungen um eine Reform der 

Fraktur find bekannt: fein Stempelſchneider Gubitz und fein 

Pariſer Geſchäftsfreund Firmin Didot waren ihm dabei 

behilflich. Sie ſuchten der damals allzu barock, ſchwer und 

eng laufenden Fraktur die lichte Heiterkeit und die edlen 

Verhältniſſe der Antiqua zu geben. Nach Ablehnung der 

erſten radikalen Verſuche durch das Publikum wurde die 

» Ungerfraffur« geſchnitten, die uns heute noch als eine 

der ſchönſten Frakturſchriften gilt. Wie es aber kam, daß 

ſie mehr als hundert Jahre verſchollen war und erſt vor 

etwa zwölf Jahren aus Holland zu uns kam (juſt in dem 

Augenblick, als ein deutſcher Nachſchnitt die in bibliofi— 

len Zeitſchriften ſeit den neunziger Jahren wiederholt er— 

fragte Schrift erſetzen wollte), das berichtet Dr. Charles 

Enſchede alſo: 

Unger war 1804 geſtorben. Seine Witwe ſuchte das 

Geſchäft vergeblich an den König zu verkaufen; es wurde 

1821 nach ihrem Tode von der Druckerei Trowitzſch über— 

nommen. Um die Stahlſtempel und Matrizen kümmerte 

ſich jedoch niemand. Im Jahre 1896 beſchloß die Firma 

Trowitzſch & Söhne, 5 Schriftgießerei abzuſtoßen. Herr 

B. Schur aus Rotterdam, der Sohn eines wohlhabenden 

Lotteriekollekteurs aus Schwerin, übernahm ſie mit dem 
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ganzen Inventar. Da er kein Fachmann war, nahm er 

einen Herrn Liebermann aus Warſchau ins Geſchäft, der 

ſchon lange im Trowitzſchſchen Hauſe geweſen war; doch 

wanderte dieſer bald nach Amerika aus. Schur aſſoziierte 

ſich dann mit feinem Schwager Sohlberg, und man nannte 

ſich Schur & Cie. Endlich aber hatte er es ſatt, trat aus 

dem Gefchäff aus und ſiedelte nach Petersburg über; fein 

Schwager plagte ſich noch einige Zeit mit dem unerfreu— 

lichen Kram ab, der ſich jetzt »Rotterdam'ſche Lettergie— 

terij nannte, und war gewiß herzlich froh, als er ihn im 

Jahre 1901 an Joh. Enfchede en Zonen billig losſchlagen 

konnte. Hier fanden ſich dann nicht nur die alten Schätze 

der Lutherſchen Schriftgießerei (man konnte ihre Iden⸗ 

tität leicht feſtſtellen, da die Enſchedes ſelbſt manche im 

ſiebzehnten und achtzehnten Jahrhundert von den Luthers 

an holländiſche Häuſer gelieferte Schriften beſaßen); es 

fand ſich auch der ganze Nachlaß der Ungerſchen Schrift— 

gießerei und mit ihm, ſeit hundert Jahren unberührt, in 

dem Papier, in dem ſie von Unger ſelbſt verpackt worden 

waren, die Stempel und Matrizen der Ungerfraktur. 

Facette: Der abgeſchrägte Rand, in welchen die das 

Kliſchee auf der Holzunterlage befeſtigenden Nägel einge— 

ſchlagen werden. Iſt die Facette zu breit, fo entſteht zu: 

weilen zwiſchen Schrift und Bild ein ſtörender Papierrand. 

Fahne (Fahnenabzug): Abzug des noch nicht um— 

brochenen Satzes. 

Farbe: Es gibt Buchdruckfarben von ſehr verſchie— 
dener Güte und Preislage. Doch bedarf es zum einwand— 

freien Druck auch bei Verwendung der teuerſten Farbe 

noch großer Erfahrung. Die Farbe muß in der dünnſten 

Schicht gut drucken, auf dem Papier tiefſchwarz erſcheinen 
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und wächſernen Glanz zeigen. Beim Maſchinendruck wird, 

um dieſe Schwärze zu erzielen, oft zu viel Farbe gegeben. 

Dadurch bekommt der Druck verſchmiertes Ausſehen, und 

die Bunzen (Vertiefungen des Buchſtabenbildes) ſetzen ſich 

zu. Die Zuſammenſetzung der Farbe muß der Saugfähig— 

keit des Papiers angepaßt werden. (Schlechte Luxusausga⸗ 

ben kommen auf dieſe Weiſe zuſtande: Der Drucker macht 

die Zurichtung und probiert die Farbe nach dem Papier der 

gewöhnlichen Auflage; iſt dieſe ausgedruckt, ſo wird mit 

gleicher Farbe und Zurichtung die kleine Büttenauflage 

nachgeſchickt.) Die Färbung muß durch die ganze Auflage 

und bei allen Bogen gleichmäßig bleiben. Mit der Hand 

aufgewalzte Farbe kann ſtärker und zäher ſein, als die 

Maſchine geſtattet. Allzu zähe Farbe rupft bei manchen 

Papieren; d. h. ſie reißt Faſern aus dem Papier, die ſich 

dann in die Form ſetzen und ſtören. Durch Firniszuſatz 

wird die Farbe geſchmeidiger. Das alles bedenke der Ver⸗ 

leger, denn jeder Drucker nimmt billige und ſchlechte Farbe, 

wenn ihm der Preis für die beſſere nicht bewilligt wird. 

Federzüge: Schriftmetall oder Meſſing; z. B. . 

Feinſatz (Akzidenzſatz) iſt im Gegenſatz zu glattem 

oder gemiſchtem Werkſatz der Satz von gelegentlichen Ar: 

beiten, Beſuchskarten, Geſchäftskarten, Vordrucken, Um⸗ 

ſchlägen, Anzeigen uſw. 

Fleiſch: Die vom Buchſtabenbild (nicht druckenden) 

freigelaſſenen äußeren Randpartien des Buchſtabenkopfes. 

Seitliches Fleiſch muß zum Ausſchluß gerechnet werden, 

wenn der Satz ein gleichmäßiges Bild ergeben ſoll. Die 

meiſten Ausſchlußregeln find nichts anderes als Anwen⸗ 

dung dieſes Grundſatzes auf die zahlloſen Einzelfälle, 

denen der Setzer bei ſeiner Arbeit begegnen kann. 
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Fliegenkopf: Verkehrt, alfo auf dem Bild ftehender 
Buchſtabe; wird zum Blockieren verwendet. 

Form nennt man die zu druckende Fläche. Die Form 

kann je nach der Größe des Schriftſatzbettes (Fundaments) 

verſchieden ſein. Wenn die Form groß genug iſt, werden 

ſechzehn Seiten auf einmal gedruckt; der umgeſchlagene⸗ 

Bogen läuft noch einmal durch die Maſchine, womit die 

Rückſeite in gleicher Weiſe bedruckt wird. Ein Schnitt 

durch die Mitte ergibt dann zwei vollſtändige Werkbogen 

zu ſechzehn Seiten. Der Drucker muß beim Auftraggeber 

rechtzeitig doppeltes Papierformat beantragen, wenn er 

auf dieſe Weiſe drucken will. Bei Schön- und Widerdruck 

in zwei Formen wird zuerſt die innere (Zweitform oder 

Sekunde) gedruckt, weil ſie weniger Anfangskolumnen 

enthält und deshalb das Stand-(Format⸗- oder Regifter-) 

Machen leichter iſt; dann erſt Prime oder Erſtform. 

Format: Es gibt Folio- (Zweier), Quart (Vierer), 

Oktav⸗(Achter), Duodez-(Zwölfer), Sedez⸗(Sechzehner) 

uff. Formate (Größen). Im Zweier (Folioformat) hat der 

Bogen 2 Blätter, alſo 4 Seiten; im Vierer (Quart⸗ 

format) 4 Blätter oder 8 Seiten; im Achter (Oktavformat) 

8 Blätter oder 16 Seiten uſw. Das größere Oktavformat 

nennt man Lexikonformat. Über Weltformat ſ. S. 153. 

Formatmachen (Stand machen) nennt man das 

richtige Ausſchießen der Form, wodurch die Stellung der 

Kolumne auf der Seite beſtimmt wird; ſ. Ausſchießen. 

Fotogravüre: Kupfertiefdruck, Kupferlichtdruck, eig⸗ 

net ſich beſonders zur Reproduktion von Kupferſtichen, 

hat aber niemals deren Tiefe und feines Relief. 

Fraktur (Deutſchſchrift): Die älteſte, Theuerdanktype, 

nach der Handſchrift Vinzenz Röckners. 
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Daß die »Deuffchfchrift« auf die gotiſche Minuskel 

zurückgeht, die wie alle Gotik aus Nordfrankreich kam: 

zwar keine romaniſche Angelegenheit, aber ſicherlich auch 

keine reichsdeutſche war; die »Lateinſchrifts dagegen auf 

die in Deutſchland entſtandene karolingiſche Minuskel, 

iſt auch ein Treppenwitz der Weltgeſchichte; möchten wir 

doch aus ihm lernen, daß in den Künſten jede Nation das 

Gute nehmen (reprendre) ſoll, wo ſie es findet (immer 

iſt es ein Wiederfinden); es kommt nur darauf an, was 

ſie ſelbſt daraus macht! — Die Fraktur der Antiqua zu 

opfern, wäre das Dümmſte, was wir tun könnten. Das 

chaotiſch-wuchernde Nebeneinander der vielen Schriften 

mag vom Ausland geſehen barbariſch wirken, ſtellt aber 

das deutſche Schriftgewerbe vor Aufgaben und gibt ihm 

Möglichkeiten, die für Antiqua-Länder kaum noch in Be— 

tracht kommen. 

Fundament (Schriftſatzbett): Der Teil der Maſchine 

oder der Handpreſſe, auf welcher die Druckform ruht. 

Galvano (Kupferabklatſch): Nachbildung eines Holz 

ſchnittes oder Kliſchees durch galvaniſchen Niederſchlag. 

Garmond (nach dem franzöſiſchen Schriftſchneider 

Claude Garamond): Zehnpunkt oder Zehner, Schrift— 

grad von 10 Punkten. 

Gemeine: Der Kleinbuchſtabe, die Minuskel im Ge— 
genſatz zur Majuskel, zum Großbuchſtaben, zur Verſalie. 

Jedes Hauptwort mit einem Großbuchſtaben anzufangen, 

macht Antiqua und Fraktur häßlicher, als fie fein könn— 

ten, und iſt ein nur noch in Deutſchland zäh verteidigtes 

Überbleibfel aus der Zeit der in Ehrfurcht erſterbenden, 

untertänigſten Diener. Dem ſtolzen deutſchen Mittelalter 

waren Gemeine auch für die Hauptwörter gut genug. 
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Gemiſe chter Satz: Im Gegenſatz zum glatten, wenn 

der Satz aus verſchiedenen Schriften oder Schriften mit 

Zeichen, Ziffern, Tabellen uſw. beſteht. 

Glätten: Um die tiefen Eindrücke (Schattierung), 

welche die Druckform auf dem Papiere hinterläßt, zu 

entfernen, werden die Bogen in der Glättpreſſe geglättet. 

Glatter Satz iſt im Gegenſatz zu gemiſchtem Satz 

und Feinſatz (Akzidenzſatz) der Satz aufeinanderfolgen: 

der Zeilen einer Schrift. 

Grad (Schriftgrad): Die nach typografiſchen Punkten 

beſtimmte und mit Namen bezeichnete Schriftgröße. 

Grobe Cicero, grobe Mittel, grobe Kanon; alte Be- 
zeichnung für etwas größere Schriftbilder als Cicero, 

Mittel, Kanon. 

Guillochiermaſchine: Vorrichtung zum Eingravie— 

ren von Zierlinien, wie ſie auf Aktien, Geldſcheinen u. dgl. 

vorkommen. 

Haarſpatium, Haarſpänchen, ſchmalſter Ausſchluß. 

Halbfett: Man unterſcheidet fette, halbfette und feine 

Linien und je nach der Stärke des Grundſtriches fette, 

halbfette und magere Schriften. 

Halbgeviert, Halbpetit, Halbpunkt, Bezeichnung für 

Ausſchlußſtücke. 

Hirnholz: Man unterſcheidet bei den zum Holz— 

ſchnitt verwendeten Platten Hirnholz, als Querſchnitt des 

Stammes, und Langholzplatten, deren Fläche parallel zur 

Längsachſe des Baumes läuft und die Fladerung des 

Holzes (im gewöhnlichen Sprachgebrauch irrtümlicher— 

weiſe Maſerung genannt) zeigt. 

Hochſtehende Buchſtaben find namentlich in Frank⸗ 

reich bei Abkürzungen gebräuchlich, z. B. Mme. 
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Hochſtehende Ziffern: Die obere Bruchziffer, die auch 

als Hinweis auf Anmerkungen verwendet wird. Bei der 

Fußnote ſelbſt hochſtehende Ziffern zu ſetzen, iſt ſinnlos; 

hier hat deshalb die Vollziffer mit der üblichen Klammer 

zu ſtehen. 

Hochzeit: Aus Verſehen doppelt geſetzte Stelle. 

Holzſchriften: Sehr große Plakatſchriften find mei- 

ſtens in Holz geſchnitten. 

Holzſtich nennt man die Bearbeitung der Holzplatte 

mit dem Stichel. Der Abdruck zeigt weiße Linien und 

Punkte auf dunklem Grunde. 

Holztafeldruck: Schon vor Erfindung der Buch— 

druckerkunſt gab es Bücher, deren Seiten entweder nur 

Text oder Text in Verbindung mit figürlichen Darftel: 

lungen zeigten. Sie wurden mit Hilfe des Reibers von 

Holztafeln gedruckt. 

Hurenkind: Die verpönte Ausgangszeile am Anfang 

einer Kolumne. 

Imperial: Schriftgrad von 150 Punkten. 

Imprimatur wird auf der vorletzten Silbe betont 

und heißt auf deutſch: das möge gedruckt werden. Der 

Auftraggeber übernimmt damit die Verantwortung dafür, 

daß die Bogen -druckfertig- find. 

Initiale: Anfangsgroßbuchſtabe aus einem größeren 
Schriftgrade. Man nennt die von rechteckigen Rahmen 

(Initial-Kaſſetten) eingefaßten geſchloſſene, die anderen 

offene Initialen. S. 71. 

Inkunabeln oder Wiegendrucke nennt man die Drucke 

des fünfzehnten Jahrhunderts. 

Interpunktion: Satzzeichen, Zeichenſetzung. Über J. 

bei Titeln ſ. S. 76. 
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Italic, Italique: Engliſche und franzöſiſche Bezeich— 

nung für Kurſive (Schrägſchrift, liegende Lateinſchrift). 

Der Ausdruck erinnert daran, daß die Kurſive in Italien 

(1501) von Aldus Manutius in den Buchdruck eingeführt 

worden iſt. 

Juſtieren: Die durch den Eindruck des Stahlſtempels 

in das Kupfer gewonnene Mater wird durch den Juſtierer 

zum Guß zugerichtet. Durch allzu regelmäßiges Juſtieren 

geht oft der herbe Reiz alter Schriften beim Nachſchnitt 

verloren. 

Kalenderzeichen: Widder V Stier Y Zwillinge II 
Krebs G Löwe ö Jungfrau p Wage e Skorpion M 

Schütze Steinbock 5 Waſſermann & Fiſche ) (Sonn— 

tag O Montag 3 Dienstag G' Mittwoch 8 Donners— 

tag A Freitag ꝓ Sonnabend h Planetenzeichen: Sonne O 

Merkur 8 Venus ꝙ Erde ch mit Mond 8 & Mars dZ' 

Jupiter Y Saturn 5 Uranus 8 Neptun W 

Kalkulation: Vor Auftragserteilung verlangt man 

eine Kalkulation, eine Preisberechnung. Durch viele Kor: 

rekturen kann fie erheblich überfchriffen werden. 

Kanon: Schriftgrad von 36 Punkten, Sechsunddrei⸗ 

ßiger. Grobe Kanon Vierziger. 

Kapitälchen (die Sprachverdeutſchung will -Häupt— 

chen, Großchen« daraus machen) find Antiquaverſalien, 

deren Buchſtabenbilder die (m-) Höhe der Gemeinen haben. 

Kolonel: Schriftgrad von 7 Punkten, Siebenpunkt, 

Siebener. 

Kolumne: Der Satz einer Seite. 

Kolumnentitel (Seitentitel): Toten Kolumnentitel 

nennt man die einfache Seitenziffer (Pagina); lebenden, 

wenn eine Seitenüberſchrift dazutritt. In dieſem Falle 
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ſteht die Ziffer am beſten rechts und links oben, die Über: 

ſchrift in der Mitte; nicht etwa am Bundſteg. Bei Anti⸗ 

qua ſetzt man den lebenden Kolumnentitel zuweilen in 

einem kleineren Grade oder in Kurſive, am beſten aber in 

Kapitälchen; bei Fraktur früher oft in größerem, heute ge- 

wöhnlich in kleinerem geſperrtem Schriftgrade. Die allein⸗ 

ſtehende Pagina (der tote Kolumnentitel) ſollte immer 

in die Mitte ausgeſchloſſen werden. 

Kompreß: Nicht durchſchoſſener Satz. 

Konkordanz (Ganzer, Großer): Füllſtück, 48 Punkte. 

Kopf: Der obere Teil der Letter mit dem Bilde des 

Buchſtabens. 

Kopflinie: Die durchgehende, den Kopf eines Briefes, 

einer Zeitung, einer Tabelle oder dgl. abſchließende Linie. 

Korpus (nach einer Ausgabe des Corpus juris): Zehn: 

punkt, Zehner, Schriftgrad von 10 Punkten. 

Korrektur = Berichtigung. 

Kurſive Schräge, liegende Lateinſchrift, Nachbildung 

der italieniſchen Kurrentſchrift, die älteſte von Aldus Ma: 

nutius in Venedig. 

Lange Buchſtaben: Solche, die zugleich Ober- und 

Unterlängen haben. 

Leiche: Im Gegenſatz zur e irrtümliche Aus: 

laſſung eines Wortes. 

Letter: Buchſtabe, Schriftzeichen. 

Ligatur: Auf einen Kegel zuſammengegoſſener Dop— 

pel- oder Kuppelbuchſtabe, z. B. ch, ft, ck, fi, ß, ff, fi, fl in der 

Fraktur, in der Antiqua: ff, fi, fl. Die Ligatur ck iſt nur als 

Zeichen für den verdoppelten K-Laut ſtatthaft; das an- 

ders auszuſprechende ck der ſlawiſchen Sprachen bleibt 

(auch in Eigennamen) getrennt. 
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Linien: Man unterſcheidet zwiſchen feinen, doppel⸗ 

feinen, mittelfeinen, halbfetten, fetten, fettfeinen, fein⸗fett⸗ 

feinen, ſchraffierten, punktierten, engliſchen, Wellen-Linien 

uſw. Ihrer Haltbarkeit wegen werden Meſſinglinien be— 

vorzugt. 

m⸗Höhe: Höhe des Schriftbildes ohne Unter- und 
Oberlängen. 

Mager: Im Gegenſatz zu den fetten und halbfetten 

Schriften. 

Manuſkript: Setz oder Druckvorlage. Den Um- 

fang des Manuſkriptes abzuſchätzen, legt man die Hände 

vor ſich auf den Tiſch wie zum Klavierſpiel, lieſt den 

Wortlaut einer Zeile halblaut und hebt, von links begin— 

nend, bei jeder Silbe einen Finger auf und ſenkt ihn mie- 

der. Iſt bei der letzten Silbe der Zeigefinger der rechten 

Hand zum zweiten Male erhoben, ſo hat die Zeile 17 Sil⸗ 

ben. Derart zählt man 4 bis 6 Zeilen und nimmt das arith- 

metiſche Mittel. Dann zählt man die Zeilen einer Seite, 

dann die Seiten des Manuſkriptes. Multipliziert man 

dieſe drei Zahlen, ſo hat man die geſamte Silbenanzahl; 

in dieſe dividiert man die auf die gleiche Art gefundene 

Zahl der Silben, welche auf die Druckſeite gehen; das er: 

gibt die Seitenzahl des zu druckenden Buches. 

Marginalien: An den äußeren Rand, meiſtens in 

kleinerer Schrift geſetzte Bemerkungen oder Ziffern. Man 

ſchließt ſie entweder in die Mitte aus oder ſo, daß alle 

Zeilen von der Kolumne gleichen Abſtand haben. 

Maſchinenpapier: Fabrikware im Gegenſatz zum 

handwerklich erzeugten Hand- oder Büttenpapier. 

Mater oder Matrize: In der Schriftgießerei der Ein- 

druck des Stempels in das Kupfer, das als Form zum 
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Schriftguß dient. In der Stereotypie (Plattengießerei) 

eine weiche, naſſe, aus Schichten von Seidenpapier und 

Kleiſter beſtehende Maſſe, die mit Bürſte oder Preſſe auf 

die Schrift gedrückt wird; ſie dient, nachdem ſie unter der 

Preſſe auf der Schrift heiß getrocknet worden iſt, als Guß- 

form. Die Mater geht beim Trocknen etwas ein; die aus 

Matern gegoſſene Bleiplatte druckt nicht ſo ſcharf wie Satz. 

Mediäval: Zuerſt in England wieder aufgekommener 

Antiquaſchnitt, der den Schriften der Wiegendrucke nach— 

gebildet iſt. 

Metteur en pages: Der Setzer, der den Satz eines 

Manuſkriptes leitet, das Manuſkript zum Abfegen in 

glattem Satz an mehrere Setzer verteilt und den Satz dann 

zu Seiten und Bogen (formiert) umbricht. 

Miehle: Schnellpreſſe amerikaniſcher Erfindung, mit 

ununterbrochen in einer Richtung rotierendem Druck— 

zylinder. 

Mignon: Schriftgrad von 7 Punkten, Siebenpunkt, 

Siebener. 

Miſſal Schriftgrad der Meßbücher«: Kleine Miſ— 

ſal Schriftgrad von 48 bis 52 Punkten, grobe von 32 bis 

60 Punkten. 

Mittel: Schriftgrad von 14 Punkten, Vierzehnpunkt, 

Vierzehner. 

Nonpareille: Schriftgrad von 6 Punkten, Sechs⸗ 

punkt, Sechſer. 

Norm (Bogenkennzeile): Der abgekürzte Titel eines 

Buches, der auf der erſten Seite eines Bogens links unten 

neben der Signatur (Bogenziffer) ſteht. In Frankreich und 

England iſt die Norm nicht mehr gebräuchlich; auch bei 

uns bemüht man ſich heute, die ausführliche Norm durch 
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einige Anfangsbuchſtaben zu erſetzen. Daß durch das 

Fehlen der Norm beim Zuſammentragen Verwechſelungen 

entſtehen, iſt bei einer gut geleiteten Buchbinderei aus: 

geſchloſſen. 

Numerieren: Limitierte Auflagen werden zuweilen 

in der Preſſe numeriert, d. h. die Bogen einer Auf lage be- 

kommen eine fortlaufende Nummer. Sehr oft aber wird 

ſie erſt nachträglich mit einem Handſtempel eingefügt. Es 

gibt beſondere Vorrichtungen, die das Numerieren in der 

Preſſe ſelbſttätig vornehmen. Man findet ſie namentlich in 

ſolchen Druckereien, die ſich mit dem Druck von Kupons, 

Wertzeichen uſw. beſchäftigen. 

Offſet⸗Druck, Gummidruck: ein Flachdruckverfahren, 

das durch Gummiabklatſch den Druck von feinſten Ton⸗ 

(Raſter⸗ Atzungen auf rauhe Papiere ermöglicht und z. B. 

Aquarelle im Mehrfarbendruck überraſchend gut wieder— 

gibt. Auch zu feinerem Katalogdruck von Kunſthandlungen 

uſw. iſt es ſehr geeignet. Doch fehlt der in dieſem Gummi: 

flach druckverfahren reproduzierten Schrift die Schärfe und 

Kraft des Buchdruckes. Auf Offſet⸗Druck laufen auch die 

zur Erſparung der Satzkoſten bei Neuauflagen angeprie: 

ſenen Lichtkopierverfahren hinaus. 

Orthografie: Der Auftraggeber hat — namentlich 

bei Neuherausgabe alter Bücher — von vornherein anzu— 

geben, ob die Rechtſchreibung des Manuſkriptes maß⸗ 

gebend iſt, oder ob in der jeweils neueſten Rechtſchreibung 

geſetzt werden ſoll. In dieſem Falle ſchreibt der Auftrag: 

geber: Orthografie nach Duden. 

Pagina: Seitenziffer. 

Paginieren: Das Buch mit fortlaufenden Seitenzif 

fern verſehen. 
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Paketſatz: Stückſatz, der glatte, noch nicht umbro- 

chene Satz. 

Papier: Man unterſcheidet nach der Herſtellung: 

Hand- (Bütten⸗) oder Maſchinenpapier; nach der Be- 

ſchaffenheit der Oberfläche: das gerippte oder das (von 

F. A. Didot erfundene) gleiche (Velin-) Papier. Beim 

Maſchinenpapier verdient gleiches (Velin-) Papier den 

Vorzug. Auch bei Büttenpapier iſt eine zu ausgeprägte 

Rippung beſonders bei Verwendung kleiner Schriftgrade 

ftörend, da fie gleichmäßigen Druck erſchwert. Es gibt 

eine Reihe gangbarer Formate; der Verleger kann aber, 

wenn Auflagenhöhe und Zeit eine Neuanfertigung er— 

möglichen, jedes Format haben. Der Verlag erleichtert ſich 

die Papierbeſchaffung, wenn er ſich auf möglichſt wenig 

Formale beſchränkt. Über Weltformat jedoch ©. 153. 

Druckpapier iſt entweder ungeleimt oder (meiſtens und 

beſſer) halbgeleimt. Ganzgeleimt nennt man ein Papier, 

auf dem die Tinte nicht ausfließt. 

In faſt allen Papieren iſt Holzſtoff (Zelluloſe), in 

den minderwertigen Holzſchliff enthalten, der das Papier 

ſchnellem Zerfall ausſetzt. Ein auf das Papier gebrachter 

Tropfen Phlorogluzin zeigt den Holzgehalt durch hellere 

oder dunklere Rötung an. 

Manche Papiere rupfen leicht, andere ſtauben, wieder 

andere ſind ſo ſtark mit Elektrizität geladen, daß die Bogen 

aneinander haften. Andere enthalten kleine, das Schrift⸗ 

metall ſchädigende Knoten. Oft ſind es gerade die beſten 

Qualitäten, die mangels füllender Mineralien ſtark durch⸗ 

ſcheinen. Es empfiehlt ſich deshalb, vor jeder Papierbe— 

ſtellung einige Probebogen an eine bewährte Druckerei 

einzuſchicken und die Eignung zum Druck prüfen zu laſſen. 
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Genügt bei illuſtrierten Büchern das Werkdruckpapier 

nicht zum Druck der Illuſtrationen, dann vermeide man 

wenigſtens allzu große Unterſchiede der Färbung und 

Oberflächenbeſchaffenheit. Zum Druck von Autotypien 

gibt es geſtrichene Glanz- und matte Kunſtdruckpapiere, 

auch ungeſtrichene, ſtark ſatinierte oder maſchinenglatte 

Naturpapiere. Auch hier ſollte man bei der Wahl des 

Papieres und bei der Beſtimmung des Autotypieraſters 

den Drucker zu Rate ziehen. Man kann bei Naturpapieren 

auch die Bildfläche zuvor durch eine polierte Metallplatte 

mit facettiertem Rand niederprägen. Neuerdings erobert 

der auf jedem Werkdruckpapier mögliche Offſet-Druck 

das Feld. 

Parentheſe: In Klammern geſetzte Einſchaltung. 

Patrize: Der Stahlſtempel, der in das Kupfer ge— 

trieben wird, um die Matrize, die Gußform der Letter, 

zu bilden. 

Perl: Schriftgrad von 5 Punkten, Fünfpunkt, Fünfer. 

Petit: Schriftgrad von 8 Punkten, Achtpunkt, Achter. 

10g bzw. / Petit durchſch.- mit 1 bzw. 2 Pkt. durchſchoſſen. 

Prägedruck: Als Blindſtempel bei Fakſimilerepro— 

duktionen und bei Wertpapieren gebräuchlich; auch bei 

elegantem Briefpapier gelangt er hin und wieder zur 

Anwendung. 

Prime: Erſtform, die erſte oder äußere Form des 

Druckbogens, auf der ſich die erſte Bogenſeite mit der 

Signatur befindet. 

Punkt: Als typografiſche Maßeinheit S. 127. Der 

Punkt bei Titeln und Überſchriften S. 76. Das kleine 

Bild läßt dieſem Schriftzeichen viel Fleiſch, das auf den 

Zwiſchenraum anzurechnen iſt. 
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Putzen heißt in der Buchdruckerſprache das Zuſetzen 

eines Buchſtabens mit Farbe, das beim k in der Fraktur, 

beim e uſw. beſonders häufig vorkommt. Man findet es 

als Folge der Abnützung bei hohen, von gematerten Blei— 

platten gedruckten Auflagen; bei gleichzeitigem Druck 

von Kliſchees oder Holzſtöcken mit großen ſchwarzen Flä— 

chen, die mehr Farbe erfordern, als der Schrift zuträglich 

iſt. Man druckt ſie deshalb immer beſſer für ſich allein. 

Die fünfzig Büttenexemplare, die man früher einer Auf— 

lage nachzuſchicken pflegte, zeigten dieſen Übelftand be- 

ſonders häufig, weil die für das gewöhnliche Papier 

hergerichtete Farbe nicht zäh genug war für das ſtärker 

geleimte der Luxusauflagen, und weil die unveränderte 

Zurichtung bei dem dickeren Papier zu ſtarken Druck gab. 

Quirlen: Zu zwei übereinander ſtehenden Zeilen ge— 

hörige Buchſtaben, die durcheinandergeraten, -quirlen -. 

Raum: Zwiſchenraum bei Lettern, Worten, Zeilen uff. 

Real: Schriftgrad von 120 Punkten. 

Regletten: Durchſchießlinien, lange Metallſtreifen 

zum Durchſchießen der Zeilen. 

Reine Schrift heißt in der Schriftgießerei die Schrift | 

ohne Ziffern und Ausſchluß. 

Reſpektblatt: Bei Briefen, Zirkularen uſw. das zweite 

unbedruckte »fliegende« Blatt (Leerblatt). 

Kepifion: Der nach Ausführung der im Korrekturab— 

zug angegebenen Korrekturen angefertigte Abzug. In der 

Druckerei ſelbſt wird, wenn die Form bereits in die Ma— 

ſchine eingehoben iſt, noch eine Preßreviſion geleſen. 

Römiſche Zahlen: I, II, III, IV (III, V, VI, VII, VII, 
IX (VII, X, XI, XII uſw., XX, XXX, XL (XXX), 

50: L, 100: C, 500: D, 1000:M, auch CIO. 
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Ältere Formen: IIIO = 300, IIIm = 3000, IIIIXX = 80 

(quatre-vingt), IH =3000, XXX = 30000, CCI = 

10000, CCCIIDD = 100000, DD = 5000, DID = 

50000, IXI 1000000, ILI = 5000000, [DI = 50000000, 

Rotations (ſchnell)preſſe: Maſchine, bei der auch die 

Form auf einem Zylinder angebracht iſt, der ſich gegen 

den Druckzylinder rollt. 

Rubrik: Überſchrift (früher gewöhnlich rot geſchrie— 

ben, woher der Name kommt); Rubrikzeilen ſollen aus 

den größeren Graden der gleichen Schrift, nicht aus fet— 

teren Schriften geſetzt werden. 

Rupfen: Wenn das Papier ungeeignet oder zu feucht 

iſt, wenn die Farbe zuviel Sikkativ bekommt, reißen Faſern 

aus dem Papier, die dann auf der Form ſitzen bleiben und 

den Druck verunreinigen. 

Sabon: Schriftgrad von 5 bis 8 Cicero (nach dem 

Namen des Frankfurter Druckers Jakob Sabon). 

Satinieren: Um das Papier über die Mafchinen: 
glätte hinaus glatt und glänzend zu machen, läßt man es 

durch die (meiſt erhitzten) Walzen des Kalanders laufen. 

Satz: Jedes abgeſetzte Schriftſtück. Man unterſcheidet 

Feinſatz (Akzidenzſatz), Anzeigenſatz, glatten, gemiſchten, 

geſpaltenen Satz, Muſiknotenſatz, mathematiſchen, ſpati— 

ierten Satz, Kalender-, Tabellen-, Ziffernſatz uſw. 

Schattierung: Der Eindruck, den die Buchſtaben 

auf der Rückſeite eines Bogens hinterlaſſen. 

Schimmelbogen: Ein verſehentlich unbedruckt ge— 

bliebener Bogen, der unter die Auflage gekommen iſt. 

Schließen der Form: Wenn die Kolumnen auf dem 

Fundament ausgeſchoſſen ſind, muß die Form, bevor ſie 

gedruckt werden kann, geſchloſſen werden; mit Hilfe von 
* 

10 
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Schließſtegen, Schließzeug wird fie in einen eifernen Rah— 

men geſpannt; mit ihm kann fie dann als Ganzes vom 

Fundament gehoben werden. 

Schmitzen: Das verſchwommene Abdrucken der Buch—⸗ 

ſtaben. Es kommt häufig an dem Rand der Kolumnen 

vor, der vom Druckzylinder zuerſt getroffen wird; und wird 

verurſacht durch Fehler im Aufzug des Zylinders. Die ein⸗ 

zelne Letter ſchmitzt, wenn ſie nicht feſt ausgeſchloſſen iſt 

(locker im Fach ſteht, hin und her wackelt). 

Schmutztitel: Vortitel auf dem Blatt vor dem Haupt⸗ 

titel; ſ. S. 75. Ein Buch ohne Schmutztitel ſieht immer 

ärmlich aus. 

Schnitt der Schrift iſt gewöhnlich, ſchmal, weit, fett, 
halbfett, mager uſw. 

Schöndruck: Bedrucken einer Seite des noch unbe— 

druckten Bogens. Beim Werkdruck wird zuerſt die Zweit— 

form (Sekunde) gedruckt; die Erſtform (Prime) auf der 

Rückſeite des Schöndrucks als Widerdruck. 

Schrift: Alle großen und kleinen Buchſtaben mit den 

dazugehörigen Ziffern einer Art und eines Grades nennt 

man Schrift. Garnitur nennt man alle Schriften einer Art 

und Gattung vom kleinſten Kegel bis zum größten. 

Schrifthöhe: Höhe des Schriftzeichens vom Fuß bis 
zur Bildfläche. Die deutſche Normalhöhe hat 62,7 typo— 

grafiſche Punkte. 

Schriftkegel: Dicke des Schriftzeichens in Richtung 

des Buchſtabenbildes von oben nach unten. 

Sekunde: Im Gegenſatz zur Prime Zweitform, zweite, 

innere Form des Druckbogens. 

Setzmaſchine: Linotype und Typograf gießen nur 

ganze Zeilen. Monotype gießt einzelne Buchſtaben und 
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fügt fie zugleich zur Zeile aneinander; das ift ſchon zur 

Ausführung der Korrekturen bequemer. Handſatz, der 

allein höheren künſtleriſchen Anſprüchen genügt, hat den 

Nachteil, daß bei Neuauflagen das ganze Werk wieder 

neu geſetzt werden muß, wenn man nicht von Bleiplatten 

drucken will, die von dem gematerten Satz gewonnen 

werden. Maſchinenſatz kann man ſtehen laſſen, wenn es 

die Verzinſung des Metallwertes erlaubt. 

Signatur oder Bogenziffer: Die auf der erſten und 

dritten Kolumne jeden Bogens unten rechts angebrachte 

Ziffer, welche die Nummer des Bogens angibt. Die Si— 

gnatur der dritten Kolumne pflegt einen Stern zu haben. 

Signet: Warenzeichen, Geſchäftsmarke des Verlags— 

buchhändlers und Buchdruckers. Ein gutes Signet er— 

leichtert den Satz von Titeln, Proſpekten u. dgl. Der 

Bund Deutſcher Gebrauchsgrafiker, Berlin-Wilmersdorf, 

Pariſerſtraße 37 und der Verein Deutſcher Buchgewerbe— 

künſtler, Leipzig, Wächterſtraße 11 geben Adreſſen von 

Künſtlern an, welche dieſer Aufgabe gewachſen ſind. 

Spalte: Haben Bücher, die in gewöhnlichen Schrift— 

graden geſetzt werden ſollen, zu breites Kolumnenformat, 

ſo muß der Satz in zwei oder mehr Spalten geteilt wer— 

den, damit das Auge bequem zum Anfang der nächſten 

Zeile zurückfindet. Auch hier vermeidet man, wenn mög— 

lich, eingezogene Anfangszeilen als unterſte, Ausgangs— 

zeilen als oberſte Zeile einer Kolumne. Wenn es ſich gar 

nicht machen läßt, daß die Spalten einer Ausgangs— 

kolumne die gleiche Zeilenanzahl haben, läßt man in der 

rechten Spalte eine Zeile fehlen. Stumpfe Anfänge ſind 

bei geſpaltenem Satz beſſer als Einzüge; man verzichte 

auch wo möglich auf die Spaltenlinie. 
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Spatiieren: Das Sperren der einzelnen Buchſtaben 

innerhalb eines Wortes durch Ausſchluß (Spatium). Zum 

Hervorheben im glatten Satz genügen Einpunktſpatien; 

ſeitliches Fleiſch, z. B. nach T VW, erfparf das Spatium. 

Außer den Frakturligaturen ß itz check werden alle Liga- 

turen mitgeſperrt. Beim Titel- und Akzidenzſatz können 

erheblich größere Sperrungen gut ausſehen. 

Spieß: Abdruckender Ausſchluß. Wenn der Satz zu 

locker ausgeſchloſſen oder die Form vor dem Druck un— 

genügend geſchloſſen wird, oder wenn die Schrift zu 

neu und glatt iſt, wird der Ausſchluß von den Walzen in 

die Höhe geſaugt. Der Maſchinenmeiſter hat deshalb 

während des Druckens genau auf die Bogen zu achten 

und auftretende Spieße durch Hineindrücken des Aus— 

ſchluſſes zu entfernen. Spieße nennt man auch die dünnen 

ſchwarzen Striche zwiſchen den einzelnen Buchſtaben, 

welche bei Zeilengußmaſchinen durch abgenützte und nicht 

mehr dicht ſchließende Matrizen entſtehen. 

Splendidſatz: Im Gegenſatz zum kompreſſen: weit 

gehaltener, durchſchoſſener Satz. 

Steg: Urſprünglich Hohlſtege und Bleiſtege zur Aus: 

füllung größerer leerer Räume, die namentlich auch beim 

Ausſchließen der Form gebraucht wurden. Daher im über— 

tragenen Sinne der Raum zwiſchen den einzelnen Seiten. 

S. Ausſchließen. 

Stereotypieren: Plattengießen, ſ. Matern. 

Stumpf halten der Zeile: Anfang ohne Einzug. 

Tertia: Schriftgrad von 16 Punkten, Sechzehnpunkt, 
Sechzehner. 

Text: Schriftgrad von 20 Punkten, Zwanzigpunkt, 

Zwanziger. 
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Titel: Man unterſcheidet einfache, (aus Haupt und 

Sondertitel gebildete) Doppeltitel, Vortitel (Schmutztitel) 

und Untertitel, die zumeiſt auf einzelnen Blättern vor 

einem Buchabſchnitt ſtehen. Unter den gebräuchlichen 

Formen des Titelſatzes kann man drei Arten unterſcheiden: 

1. Drei oder vier gut ausgeglichene volle Zeilen (am 

beſten Antiqua⸗Verſalien), inſchriftenartig, monumental. 

Eventuell unten ebenſolche Verlagszeile. 

2. Mit der Spitze nach unten gerichtetes Dreieck oder 

auch in Geſtalt einer Sonnenuhr unten ein ihm ent— 

ſprechendes aufwärts gerichtetes; dazwiſchen etwa ein 

Signet. 

3. Jede andere Anordnung bedeckt, mehr oder weniger 

dicht, auch ganz locker, die Geſamtfläche des eingerahmten 

oder nicht eingerahmten Satzſpiegels. Im Gegenſatz zu 

den unter 1 und 2 beſchriebenen Titeln ift hier anzuſtreben, 

daß eine kräftige beherrſchende Zeile den Blick auf ſich 

lenkt. In welcher Höhe ſie zu ſtehen habe, kann im beſon— 

deren Falle nur das künſtleriſch geſchulte Auge beſtimmen; 

oft wird es richtig ſein, die Entfernung ihrer Grundlinie 

vom unteren Papierrand ſo groß zu bemeſſen, als die 

Seite breit iſt; bei eingerahmten etwa Abſtand bis zur 

unteren Rahmenſeite gleich der inneren Breite des Rah: 

mens. Doch kann dies in vielen Fällen auch falſch ſein, 

und man erinnere ſich deſſen, was auf S. 78 über Ver— 

hältniſſe geſagt wird. Setzer und Verleger zeigen ſich 

heute der Aufgabe, aus guten Proportionen ein »gei— 

ſtiges Band « um das ganze Titelblatt zu ſchlingen, nur 

ſelten gewachſen: man zerlegt das Geſamtproblem in 

einzelne Aufgaben, bildet Gruppen, womöglich rechteckige 

Blöcke von verſchiedener Breite, hat nun »die Teile in 
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feiner Hand und ftellt fie, das halbe Blatt freilaſſend, recht 

und ſchlecht untereinander. Dabei kann nie etwas Gutes 

zuſtande kommen. | 

Es ift ein Fehler, einzelne Zeilen mehr, andere weniger 

oder gar nicht zu ſperren, damit ſie in eine Form gezwängt 

werden. Die Form muß ſich mühelos aus dem Wortlaut 

ergeben; jedes Titelmanuſkript enthält eine, zuweilen wire: 

lich nur eine Möglichkeit, auf die man kommen muß; auf 

die man aber nur kommt, wenn man vom Text ausgeht 

und nicht von einer vorgefaßten Formidee. — Man 

befreie jedoch wo möglich den Titel vom Ballaſt neben— 

ſächlicher Angaben und verteile ſie auf Vortitel und Druck— 

vermerk oder räume ihnen ein beſonderes Blatt ein. — 

Die Aufgabe des Setzers wird erſchwert durch die vielen 

Titulaturen, welche der gelehrte Verfaſſer oder Heraus— 

geber unter ſeinen Namen ſetzt. Oft ſpricht gar nicht Eitel— 

keit, ſondern zu weitgehende Beſcheidenheit aus dieſer 

Beteuerung, daß man keinen Namen habe, der zum Her— 

vortreten in der Öffentlichkeit berechtige, ſondern nur das 

Quäntchen Verſtand, welches der liebe Gott jedem gibt, 

dem er ein Amt verleiht. Man wage die Titulaturen 

fortzulaſſen; den meiſten Autoren wird das ſchmeicheln. 

Tonſchnitt: Holzſchnitt mit Wiedergabe der Töne 

(des Valeurs, des Helldunkel) durch Schraffierung. 

Type: Letter, Buchſtabe, Schriftzeichen. 

Überhängen: Der unterſchnittene Teil eines Buch— 

ſtabens hängt über, liegt auf dem Fleiſch der Nachbar— 

letter auf. Bei Schrägſchriften ſind viele unterſchnittene 

Buchſtaben nötig. 

Überſchlag Auch Vorſchlag genannt, der Raum, der 

über der Anfangskolumne frei bleibt. Die obere Grenze 
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des Satzſpiegels bezeichnet man gern durch eine (gefperrfe) 

Rubrikzeile (etwa ERSTES KAPITEL) oder 

durch englifche, fettfeine, ſchraffierte oder verzierte Linien 

(in Höhe einer Kolumnenlinie); damit erhält dann auch 

der durchſcheinende Widerdruck einen Abſchluß. 

Umbruch, Umbrechen Das Formieren des nicht um- 

brochenen Paketſatzes in Kolumnen. 

Umſchlagen: Das Umwenden einſeitig bedruckter 

Bogen in Richtung von links nach rechts. 

Umſtülpen: Das Umwenden bedruckter Bogen von 

vorn nach hinten. N 

Unterſchlag: Fuß der Kolumne. Über Pagina im 

Unterſchlag ſ. S. 82. 

Unterſchneiden ſ. Überhängen. 
Vakat: Leere Seite. 

Vakatſtrich: Gedankenſtrich, der bei Angaben von 

Maß, Gewicht, Geld fehlende Ziffern vertritt: M. 25.— 

Verbindungswort: Beim Titelſatz die Wörter und“, 

»der «, von uſw., die im-Alten Leipziger Stil- in min: 

zigen Schriftgraden als Zeile für ſich in die Mitte geſtellt 

wurden. 

Verſalien: Großbuchſtaben. 

vertatur! verte! ): Wenden! Korrekturzeichen, 

das den Setzer auf einen verkehrt geſtellten Buchſtaben 

aufmerkſam macht (3 ſtatt T, S ſtatt S). 

Vor ſchlag ſ. Überſchlag. 

Weltformat: Wilhelm Oſtwald hat (zuerſt im Buch— 

handelsbörſenblatt 18. 10. 1911, Nr. 243) den Vorſchlag 

gemacht, allen Druckſachen Normalformate zu geben. 

Die (weder im Handel noch vom Künſtler geforderte) 

Eigenſchaft, daß ſich jedes dieſer Formate durch einfaches 
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Falzen des nächſt größeren gewinnen laffe, und daß fie alle 

untereinander geometriſch ähnlich feien, kann allerdings 

nur ein Format haben, bei dem ſich die kürzere Seite zur 

längeren verhält wie 1: / 2, d. h. wie die Seite eines 
Quadrats zu deſſen Diagonale. So ergeben ſich, von ı cm 

ausgehend, die Weltformate: 

L. 4181,41 II. 1,41>=2 III. 22,83 

IV. 2,8344 V. 485,66 VI. 5,6688 

VII. 811,3 VIII. 11,3 16 IX. 16>22,6 

X. 22,6432 Xl. 32>=45,3 XII. 45,3><64 uſw. 

Da Oſtwald -das Gebiet der Buchausgaben für Biblio— 

filen, der künſtleriſchen Drucke u. dgl. „ alfo das Arbeits 

gebiet des künſtleriſchen Typografen, ruhig den fonftigen 

wilden Formaten zu überlaffen « bereit iſt, wollen wir 

von der freundlich erteilten Erlaubnis des um die chemi— 

ſche Wiſſenſchaft hochverdienten Gelehrten ausgiebigen 

Gebrauch machen. 

Widerdruck: Bedrucken der Rückſeite eines bereits 

im Schöndruck bedruckten Bogens. 

Wiegendrucke: Alle aus dem fünfzehnten Jahrhun— 
dert ſtammenden Drucke. 

Zeug: Defektgewordenes Schriftmaterial, das in den 

Zeugkaſten kommt. 

Ziffer: Bon»zephirus« oder »cifra« als Latiniſierung 

von »sifr«, der Bezeichnung für-Null- bei den Arabern. 

Zurichtung, Zurichten: Damit der Druck des Pa- 

pieres auf die Form überall gleichmäßig ſei, müſſen die 

feinen Höhenunterſchiede, welche die Form hat, auf dem 

Zylinder ausgeglichen werden. Von der Sorgfalt dieſer 

Zeit und Geld koſtenden Arbeit hängt die Qualität der 

Druckausführung ab. Die Zurichtung von Strichätzungen 
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ermöglicht dem Künſtler, einzelne Teile zu verſtärken und 

abzuſchwächen. 

Zuſchuß: Als Erſatz für Abgang beim Drucken und 

Binden wird ein je nach Art der Arbeit und Beſchaffen— 

heit des Papieres bemeſſener Zuſchuß über die Auflage 

zugegeben. 

Zwiebelfiſch: Zuſammengefallenes Stück Satz. In 

der Druckerei beſonders unangenehm, wenn der Satz 

aus verſchiedenen Schriftſorten beſtand. Im übertrage⸗ 

nen Sinne jeder im Setzerkaſten oder Satz vorkommender 

Buchſtabe aus einer anderen Schrift. 
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quand tuaura mis mon cœur aularge. Etrnel 
enſeigne moi la voye de tes flatus, & je la gar. 
derai ſuſques aubout. Donne moiintelligen- 
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LE DOUZE. 

VERS 
A Foccasion du portrait de M. Brassın, 

(Pepinieriste a Bruyere-le-Chätel) peint 
par madame Villers. 

C'est bien lui; la toile est parlante; 

C'est Brassin, cet homme excellent, 

Lui, dont l’art, le soin vigilant, 

Lui, dont la culture savante, 

Que Vilmorin admire et vante, 

Sait, comme par enchantement, 

Forcer la terre obéissante 

A nourrir sans menagement 

Le rare développement 

De ces vegetaux qu'elle enfante, 

Et l’arbre, et l’arbuste, et la plante, 

Et cette recolte abondante 

De fruits, tous beaux également 

Dans leur espece diffèrente, 

Aus einer Druckprobe von P. Didot l’aine 
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Ainſt que a larriere ſaiſon 
Tãt de mesiours que de lãnee 
Je partiʒ hoꝛs de ma maiſon 
Dar vne ſoudaiue achoiſon 
Seul aparmop. foꝛs de penſee 
Qui macompaigua la Journee 
Et me miſt en Kamenteuance 
Le premier temps de mon enfance 

Celle qui moult eſtoit mampe 
iſt vng pꝛopoz de verite 

t me dit Celui qui fe oublye 
Fuit honneur. et ſi lamenrye 
Je le tiens pour delhirite 
Soit deuoir ou de la ſante 
Qu deſpoir de grace diuine 
Que chün neſt pas dauoir digne. 

Alte holländiſche Druck ſchriften 
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Textus magiſtri Donati punctis 
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Nichts ift fo anſteckend als Beyſpiel, und wir fliften 
nie viel Qufes oder viel Böſes, was nicht ähnliches Nute 
oder Böſe hervorbrächte. Jute Handlungen ahmen mir 
aus Wetteifer, und böſe, aus der natürlichen Verkehrt— 
heit nach, die von der Scham . N und 
durch das Behſpiel in Sreßheit geſetzt wurde. 

t 

Man koͤnnte ſagen: die Laſter erwarteten 
uns auf dem Wege des Lebens wie Jaſtwirthe, 
bed denen man nach und nach einkehren muß; 
und ich zweiſle, daß uns die Erfahrung vorüber 
draͤngen koͤnnte, wenn wir den Weg zweymal 
machen duͤrften. 

Der Sdelmuth iſt durch feine Benennung 

ſchon erklärt, dennoch könte man ſagen, er 

ſeij der geſunde Verſtand des Stoltzes und 
das edelſte Mittel Lob zu erwerben. 

Reformverſuche Ungers und Firmin Didots 

(172) 



Nachſchrift 

Meiner beſonderen Verpflichtung gegen Hans Cornelius 

gibt bereits die Widmung des Buches Ausdruck. Ich möchte 

aber nicht ſchließen, ohne auch Guſtaf Britſch gedankt zu 

haben, der in manchen Geſprächen zur Klärung meiner An— 

ſchauungen über das Weſen der bildenden Kunſt entſcheidend 

beigetragen hat. In den Exkurs über den Verlegereinband ſind 

von mir vor elf Jahren in der Fachpreſſe veröffentlichte Auf- 

ſätze verarbeitet worden, zu denen ich einige mir von Herrn 

Hofrat Hübel und ſeinem verſtorbenen Vater, Herrn Kom— 

merzienrat Hübel, freundlichſt erteilte fachmänniſche Informa⸗ 

tionen dankbar verwendet hatte. Die auf den Seiten 42 bis 45 

abgebildeten Tafeln habe ich unter Benutzung der Werke von 

Chrouſt (Monumenta palaeografica) und Steffens (Lateiniſche 

Paläografie) gezeichnet. Die andern ſtammen aus verſchiedenen 

Veröffentlichungen der Haarlemer Druckerei Enfchede en Zonen. 

Trotz der Unvollkommenheit aller nach Druckvorlagen hergeſtell— 

ten Kliſchees veranſchaulichen ſie hinreichend deutlich beſonders 

wichtige Momente aus der Entwicklungsgeſchichte der Schrift— 

formen. Wer einen Überblick über die heute zur Verfügung 

ſtehenden Druckſchriften haben will, ſehe ſich die neueſten Jahr— 

gänge des Archivs für Buchgewerbe und Gebrauchsgrafik an 

978 
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